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In der folgenden Arbeit versuche ich das Verhältnis zwischen gemalter- und gebauter 
Architektur in der frühen Neuzeit im Raum Mitteleuropas zu erfassen. Einleitend soll eine 
Kunstlandschaft und ihr Kunstwollen erarbeitet werden, in welcher sich der Freskomaler 
Carpoforo Tencalla bewegte. Vorwiegend war Carpoforo unter der Regentschaft Kaiser 
Leopold I. tätig und stattete im Auftrag der führenden Aristokratie ihre Herrschaftsresidenzen 
aus. Aus seinem Oeuvre greife ich mir eine Reihe von profanen Sujets, in Form von 
Festsaalausstattungen heraus.  
Nach dem Versuch einer Chronologischen Werkübersicht südlich- und nördlich der Alpen, 
wird die Burg Červený Kameň als Frühwerk des Künstlers vorgestellt. Besonders deutlich 
lassen sich aus den gut erhaltenen Fresken seine Einflüsse, Vorbilder und Vorlagen 
entschlüsseln und so Carpoforos ungeklärte Studienzeit eingrenzen bzw. einen Künstlerischen 
Ausgangspunkt erarbeiten, der in den folgenden Jahren anhand einer Reihe prestigeträchtiger 
Aufträgen wandelt.  
 
Als erstes Österreichisches Beispiel wird das Schloss Petronell vorgestellt werden. Der darin 
enthaltene Festsaal ist mit einer Quadraturmalerei ausgestaltet, welche ihn von den weiteren 
Schlossausstattungen Carpoforo Tencalla abhebt und somit einige Fragen auf das 
Aufgabenfeld eines Malers wirft. Carpoforo Tencalla wird von der Kunstgeschichte als 
Figurenmaler bezeichnet, wobei er sich in Petronell und in der Ausstattung des Passauer 
Doms mit einer überzeugenden illusionistischen Architekturmalerei als Quadradurist etabliert 
und die Frage nach einer notwendigen Ausbildung bzw. seinem Zugang zur 
Architekturmalerei diskutiert werden soll.  
Ein Exkurs über das Berufsbild der Schnittstelle von Architektur und Malerei soll den 
„Architekturzeichner“ vorstellen, seine Entwicklung und Wirkung in der Kunstgeschichte 
veranschaulichen. Der Beruf des Malers und des Architekten beginnt sich zu überschneiden 
und zudem werden neue Berufskategorien wie Stecher, Verleger, Thesenblatthersteller, etc. 
anhand neuer Verfahren und Medien präsent.  
Exemplarisch sollen Hans Vredeman de Vries und Andrea Pozzos, welche beide ein breites 
Feld (geographisch und zeitlich) bedienten, als Vertreter der „Architekturzeichner“ in ihrem 
Zugang, ihrem Schaffen und ihrer Wirkung betrachtet werden. Vredeman agierte vorwiegend 
in den Niederlanden und Deutschland, wobei er als Perspektivenzeichner und 
Architekturtraktatverfasser durch zahlreiche Auflagen ein weites Verbreitungsfeld und 
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Abnehmerschaft fand. Bei ihm stellt sich die Frage inwieweit sein Einfluss auf gebaute 
Architekturen prägend war und ob er neben seinen Entwürfen auch, planend oder ausführend, 
als Architekt tätig war. Vor allem das geographisch nahe am Wiener Hof liegende Prag, soll 
durch seine belegte Aufenthaltszeit genauer untersucht werden. 
Der Begriff Quadraturmalerei leitet uns weiter zu Andrea Pozzos Werken, der quasi am 
Höhepunkt der Quadratur als Spezialist und Theoretiker auftritt. Auch er verfasste ein 
Architekturtraktat, welches für seine und die folgenden Generationen prägend war. Andrea 
Pozzo war sowohl ausführender Architekt als auch Maler und an weiteren Schnittstellen der 
Malerei und Architektur aktiv. Hier soll der Anspruch der Malerei und ihre Wertigkeit 
gegenüber der Architektur diskutiert werden. 
 
Einen weiteren Schwerpunkt wird das Thema der Hesperiden darstellen, welches als 
Freskenprogramm in „quadri Riporti“ gegliedert in Trautenfels und Eisenstadt von Carpoforo 
inszeniert wurde, ebenso in Böhmen und Mähren befinden sich weitere Zyklen, wobei 
Carpoforos Autorschaft im Schlosses Náměšť gesichert ist. Die Fresken der Schlösser Troia, 
Libochovice, Raudnice und Lnáře werden mit den gesicherten Fresken Carpoforos verglichen, 
insbesondere das Thema der Hesperiden zeigt deutliche Parallelen auf. Teilweise wurden 
dieselben Vorlagen zur Komposition herangezogen und beinahe ident übernommen. Die 
Forschungsergebnisse der letzten Jahre tendieren zu Giacomo Tencalla, einem Verwandten 
Carpoforos. Durch Vergleiche und Literatur sollen die Unterschiede erarbeitet und der 
Autorenfrage in einem Exkurs nachgegangen werden. Die Frage nach einem Werkstattbetrieb 
bzw. einer möglichen der Zusammenarbeit von Carpoforo und Giacomo soll erörtert werden.  
Vordergündig soll allerdings der Bezug zwischen gemalter- und gebauter Architektur als 
Frage des Inhalts der Architekturkulissen der Fresken und eine übergreifendes Konzept 
bestehend aus Garten, Architektur, Festsaal, theoretisches Programm des Auftraggebers 
behandelt werden.  
3 Carpoforo Tencalla. Ausbildung und Frühwerk. 
Wenige Fakten über den Maler Carpoforo Tencalla sind uns erhalten: Er wurde am 10. 
September 1623 in Bissone am Luganersee geboren.1 Carpoforos Eltern waren Giovanni 
Giacomo Tencalla, ein Architekt und seine Mutter Giulia Bianchi. Die Mährische 
Barockforschung hält Giovanni Giacomo für einen Hauptakteur des Seicento und man 
                                                 
1 S. 98, 99, Luigi Brentani 1963.  
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spekuliert bei zahlreichen Bauten mit seiner Anteilnahme.2 In Valtice wurde er unehrenhaft 
entlassen und durch einen Bruder namens Giovanni Tencalla ersetzt.3 Carpoforo Tencalla 
verwandtschaftliches und heimatliches Umfeld soll im Kapitel „Austroitaliener“ erörtert 
werden. 
Für einen angehenden Maler war es üblich etwa 4 Jahre als Lehrling bei einem Meister zu 
verbringen. Die meisten Maler bzw. Werkstattbetriebe hatten ihre „garzone“ die sie 
begleiteten und ausbildeten. Sie waren verantwortlich u.a. für das Mischen der Farben (hier 
wäre nach der Grundlage für sein oft gerühmtes Kolorit zu suchen) und wurden mit 
Pigmenten und Bindemitteln vertraut gemacht, aber auch Zeichenunterricht gehörte mit zur 
Ausbildung.4  
Die Frage über Carpoforo Tencalla Ausbildung wurde im Katalog von Mollisi „Carpoforo 
Tencalla da Bissone“ genauer untersucht. Da keine Quellen zur Ausbildung erhalten sind, 
muss mittels Vergleichen ein Einflussgebiet erarbeitet werden.  
Worüber sich zumindest alle Forscher einig sind, ist der unübersehbare Einfluss von Isidoro 
Bianchi, der nicht nur verwandtschaftlich mit Carpoforo Tencalla verbunden war, sondern 
genauso stilistisch. Carpoforo Tencalla Mutter Mädchenname war Bianchi und somit wäre es 
möglich das Carpoforo Tencalla seine Lehrzeit bei Isidoro Bianchi absolvierte. Bianchi 
ereilten Auftrage in seiner Heimat und Umgebung, aber auch in Mailand hinterließ er 
Spuren.5 Luigi Brentani veröffentlichte 1963 Kirchendokumente, welche Auskunft über die 
Geburt bzw. Taufen seiner Kinder, Zahlungen und seine Tätigkeiten in der Kirche von 
Bissone enthalten.6 Aus den Dokumenten wird schlüssig, dass Carpoforo ein Wandermaler 
war, der immer wieder in seine Heimat zurückkehrte.7 
 
1648 ist Carpoforo Tencalla an der Dekoration der Villa Lezzeni in Vasolda8 beteiligt, also 
wird seine Ausbildungszeit etwa zwischen 1635/40 und 1648 vermutet. (Abbildung 1) Als 
Quelle, vergleichbar mit einer Künstlervita, finden wir Joachim von Sandrat Angaben, der 
sich als Maler-Kollege und Kunstliterat zu Carpoforo Tencalla äußert. Er gibt an Carpoforo 
gekannt zu haben und schreibt, dass der Maler seine Ausbildung in Mailand, Bergamo und 
                                                 
2 S. 126 f., Fidler 1990. (Zitat: S. 279 ff., Z. Kudelka, in Dejiny II/1). 
3 S. 125 f., Fidler 1990. Erst ab 1630 gibt es einen Bezug zu seiner Person.. 1647 oder 1653 verstarb der Architekt, zwei Quellen bezeugen 
seinen Tod. 
4 S. 53, Ganz 1978. 
5 S. 54 f., ebda. Die Sacri Monti und die Stadt Mailand sind durch die spanische Herrschaft und die gegenreformatorische Bewegung um 
Frederico und Carlo Borromeo geprägt. 
6 S. 98 f., Brentani 1963. 
7 Vorwiegend in den Wintermonaten, wenn die Arbeiten an den Fresken ruhten. 
8 S. 186, Mollisi/Spriti 2005. Carpoforo Tencalla Frau war eine Bianchi und stammte aus Valsolda. 
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Verona erhalten hat.9 Andrea Spiriti entdeckte im Mailänder Palazzi Crivelli al Pontaccio 
(nach 1648) eine Deckenmalerei die auf Carpoforo Tencalla weist.10 Schließlich zeigt Mollisi 
noch einen deutlichen Bezug zum Maler Johann Christoph Storer auf, der seine Werkstatt 
zeitweise in Mailand hatte.11 Proserpi stellt in einem Artikel zu Carpoforos Jugend und 
Frühwerk schlüssige Bezüge zu seinem Zeitgenossen Carlo Francesco Nuvolone der in 
Mailand eine Werkstatt betrieb, ebenso Verbindungen mit Carmillo, Giulio Cesare und Ercole 
Procaccini und Storer fest.12 Carpoforo muss Storer gekannt haben, der 1647 in der Pfarre S. 
Eufemia südlich des Domes gelebt hat und Carpoforo Tencalla zeitweilig auch dort lebte. 
Gesichert ist ein Taufdokument der Pfarre von Carpoforo Tencalla Tochter Angela, vom 
21.11.1647.13 Ganz vermutet ihn 1649 erneut in Bissone.14  
Auch Turin und Bergamo, welche nicht unter spanischer Herrschaft standen, kommen als 
Schaffensbereich Carpoforo Tencalla in Frage. 1633 wurde in Turin die Compagnia di S. 
Anna genannt, welche zahlreiche Tessiner Künstler beheimatete, u.a. Isidoro Bianchi, 
Vertreter der Carlone, ein Stukkateur Giovanni Tencalla, etc…15 
Anfang der 40er des 17. Jahrhundert erhält Storer den Auftrag den Palazzo des Marchese 
Terzi in Bergamo auszustatten. Die folgenden Jahre verbringt der Maler mit der Ausstattung 
des Palastes mit mythologischen und alttestamentarischen Szenen. Neben Carpoforo sind 
weitere Künstler bekannt; Giacomo Barbelli, Domenico Ghislandi.16 (Abbildung 2) Auch 
Ganz erwähnt die Ausmalung des Palazzos und schreibt Carpoforo Tencalla das 
Deckenfresko der „Aurora“ zu und schließt in der Funktion des Raumes auf ein 
Schlafgemach. In Trautenfels befindet sich in einem an den Galeriesaal angrenzen Raum ein 
Deckenfresko welches eine „Auora“ zeigt und im Schloss Lnáre findet man ebenso jene 
Göttin an der Decke vor, welche sich allesamt stilistisch und kompositorisch sehr nahe 
stehen.17 Die „Aurora“ im Palazzo Terzi wird auf 1657 datiert, was uns etliche weitere 
unbekannte Werke von Carpoforo Tencalla Hand in Italien vermuten lässt.18 
                                                 
9 S. 521, “Tencalla (Tencala), Carpoforo“, Suida 1929. 
10 S. 47, Spiriti 2005. 
11 S. 59, Mollisi 2005/S. 56, Appuhn-Radtke 2000. 
12 S. 13-36, Ivano Proserpi, Novità e scoperte sull'attività giovanile di Carpoforo Tencalla: le pala di Lucingnano e i dipinti di Maroggia, in: 
Mollisi 2005. 
13 S. 56, Appuhn-Radtke 2000. (Quelle: Mailand, APE: Libro die Battesimi 1631-1719). 
14 S. 52, Ganz 1978.  
15 S. 55, ebda. 
16 S. 66, Appuhn-Radtke 2000/S. 66, Mollisi 2005. 
17 S. 43 Mádl 2008/S. 57, Ganz./S. 66 f., 82 Mollisi 2005. 
18 S. 239, Medvecký 1994.
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Neben einer nachgewiesenen Bekanntschaft, können weitere Indizien für Storers Einfluss auf 
Carpoforo Tencalla aufgezeigt werden. Mollisi vergleicht anhand der Fresken der Burg 
Červený Kameň, einen ausgestreckt liegenden alten Mannes den Carpoforo Tencalla von 
Johann Christoph Storer aus einem Stich „Siegeszug für die Eintracht in Mailand 1649 mit 
Anna Maria von Österreich“, 1652 von James Cotta graviert, direkt in ein Bildfeld  
übernimmt.Carpoforo Tencalla übernimmt die Gestaltung des liegenden Mannes für die 
Flussgottheit, welche die in Italien landenden Hesperiden empfängt. 
Betrachten wir nun Carpoforo Tencalla Anteil an der Freskenausstattung der Villa Lezzeno 
Vasolda, welche in der Nähe von Bissone liegt. Beispielsweise befinden sich Darstellungen 
von mythologischen Figuren und Allegorien z.B. „Prudentia und Temperantia“, welche große 
Ähnlichkeiten mit der Darstellung desselben Themas in Trautenfels aufweisen. Mollisi sieht 
eine Entwicklung in der Farb- und Linienführung, welche sich im Laufe der Zeit der barocken 
Gestaltung nähert.19 Weitere Zuschreibungen wie z.b. das Altarbild einer Seitenkapelle in der 
Kathedrale S. Lorenzo in Lugano sind anhand sakraler Vergleiche nachvollziehbar. Efrem 
Masoni schreibt in seiner 1950 erschienenen Publikation über Bissone die mögliche 
Autorschaft des Altarbildes der Kapelle S. Rocco in Bissone Capoforo zu, welches 
Urkundlich 1644 erstmals angeführt wird.20 Außerhalb der Stadtmauer von Bergamo befindet 
sich die „Madonna di S. Giacomo“, welche im Jahr 1661 vollendet wurde und an welcher 
Carpoforo Tencalla ebenfalls beteiligt gewesen sein musste.21  
 
Anhand der aufgearbeitenen Kirchendokumente erschließt sich, dass Carpoforo Tencalla der 
Kirche von Bissone als Finanzier zur Seite stand und er erklärte sich bereit die Kosten für den 
Umbau des Chores, die Kuppel, die beiden Seitenkapellen und Sonstiges zu übernehmen, als 
auch für die Ausstattung Sorge zu tragen.22 Bei einer Kirchenversammlung von 1682 
beschwerte sich der Maler über den langsamen Fortschritt der Bauarbeiten. Zwei Jahre später 
war er bereits Verstorben und seine Ausstattung wurde von seinem Schwiegersohn Carl 
Antonio Bussi fertig gestellt.23  
 
Stilistisch betrachtet verwendet Carpoforo Tencalla prinzipiell einen sehr ähnlichen 
Figurentypus und gliedert seine Protagonisten meist in drei Eben in die Fläche. Einleitend 
                                                 
19 S. 60 f., Mollisi 2005. 
20 S. 33, Kühlenthal/Zunhamer 1982. 
21 S. 58, Ganz. Die Lünette über dem Hochaltar und drei Bildfelder sollen Werke Carpoforo Tencalla sein. 
22 S. 80, 81, Brentani 1963. 
23 S. 86, ebda.
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verwendet er meist angeschnittene Figuren oder Architekturfragmente, welche den Übergang 
zum Zentralen geschehen, welches sich meist auf Augenhöhe befindet, freigeben. In den 
Hintergrund stellt er erklärende Nebenhandlungsstränge, oder Architektur –und 
Landschaftskulissen. Dieses relativ einfache Prinzip von Komposition lässt sich in vielen 
seiner Werke nachvollziehen. Mit einer bühnenhaften Gestaltung vermittelt er den Bildinhalt.  
Carpoforo Tencalla Arbeitsweise zeichnet sich aus einem Aufgreifen von Vorlagen und 
geschicktem Verknüpfen von Themen, dargestellt in einem ein angemessenen Programm, auf 
die Bedürfnisse der Auftraggeber geschneidert, aus.  
3.1 Werkübersicht nördlich der Alpen. 
Erstmals namentlich erwähnt nördlich der Alpen wurde Carpoforo Tencalla im Mai 1655, 
zusammen mit Stukkateuren Carlo Merlian, Alessandro Serenio, Francesco Bussi in der 
Slowakei. Lange Zeit war man davon ausgegangen, dass Carpoforo Tencalla erstes Werk 
nördlich der Alpen die Freskierung des Chores im Stift Lambach gewesen sein musste, für 
welches er im Sommer 1659 nach Österreich berufen wurde.24 Als Carpoforo Tencalla in 
Österreich eintraf hatte er bereits ein Alter von 36 Jahren erreicht und musste sich bereits als 
ernstzunehmender Maler etabliert haben, da seine Erstlingswerke in Österreich durchaus 
prästigeträchtige Projekte waren. Kitlitschka spekuliert auf eine vermittelnde Handlung des 
kaiserliche Ingenieurs Philipert Luchese. Dieser übte sein Handwerk seit 1650 überaus 
erfolgreich in Österreich aus und 1657 fertigte dieser einen Entwurf für das Südportal der 
Lambacher Stiftskirche an.25 Daraus resultiert ein Kontakt zur Stiftsleitung.  
 
Den Lambacher Auftrag und den folgenden für die Kaiserinwitwe die Hofkapelle „bey unsren 
Frauen zu den Schotten“ auszustatten, fügt Sandrat seinen Notizen über Carpoforo hinzu. 
Weiters nennt er den Auftraggeber Graf Palvi für den er in Ungarn tätig war, sowie den 
Grafen Traun und Bischof Olmütz in Mähren. Außerdem rühmt er seine „fürtrefflichen 
Wissenschaften […] und seinen „tugendhaften Lebenswandel“ durch den sein Ansehen am 
Kaiserhof sicherlich profitiert hat. 26 
1655 errichtete Baumeister Dominico Carleone im Auftrag des Grafen Abensperg-Traun ein 
Palais in der Herrengasse.27 Luchese war planender Architekt des Bauwerkes und Carpoforo 
Tencalla mit der Freskenaustattung des Palais beauftragt. 
                                                 
24 S. 208ff, Kitlitschka 1967. 
25 S. 211, Kitlitschka 1970. 
26 Zit. S. 214, Sandrat, Joachim von, Academie der Bau-, Bild- und Mahlerey-Künste, 1675. Ed. A.R. Peltzer, München 1925. 
27 S. 212, Kitlitschka 1970. Das Palais wurde 1857 abgebrochen und somit ist Carpoforos Werk nicht rekonstruierbar.  
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Carpoforo’s Berufung nach Wien an den Kaiserhof erfolgte im Jahre 1665, wo er mit dem 
Auftrag einige Räume im Leopoldinischen Trakt auszumalen betraut wurde.28 Die Fresken 
des Traktes sind einem Brand zum Opfer gefallen, dennoch kann man sich über die Qualität 
seiner Arbeit ein Bild machen, denn Aufgrund seiner hohen Wertschätzung wurde er 1667 
zum Hofmaler der Kaiserwitwe Eleonore ernannt.  
1666 wurde er mit der Ausstattung des Schlosses in Petronell beauftragt. Im darauf folgenden 
Jahr arbeitet er an der Freskierung des Festsaales (Abbildung 14) und der Schlosskapelle, 
wobei die verbleibenden Räume der Sala terrena, die Galerie des Südflügels und diverse 
Nebenräume um 1670/1 zu datieren sind. Die Arbeiten zogen sich mit einigen 
Unterbrechungen bis 1677 hin.29 
1668/9 nimmt er die Arbeiten in der Kirche zum Hof auf und im selben Jahr fertigt er 
vermutlich die Fresken der neuen Sakristei im Heiligenkreuzer Zisterzienserstiftes, denn 1669 
erhielt er für seine bereits vollendete Arbeit seine Entlohnung. Gegen Ende der 60er des 17 
Jahrhundert befand sich Carpoforo in Eisenstadt wo er die von Kitlitschkas zugeschriebenen 
Werken des Festsaals im Schlosses Esterhazy (Abbildung 56) fertigte.30 Mit der Signatur 
1670 reiht sich das Fresko in Trautenfels (Abbildung 47) in der Steiermark als nächstes Werk 
Carpoforos ein. Eine weitere Entdeckung in Österreich wurde in den letzten Jahren von Heinz 
Widauer gemacht und zwar Fresken in Ennsegg, welche von Carpoforo Tencalla stammen 
müssen.31 Ennsegg liegt geographisch nahe an Trautenfels und der Auftrag könnte durch 
Kontakte während der Arbeiten im Schloss Trautenfels enstanden sein. 
1674 stattet er die Rotunde in Kromeriz aus und den nicht mehr erhaltenen Palast 
Lichtenstein, welcher Opfer eines Brandes wurde, im Dienst von Fürstbischof Karl II. von 
Lichtenstein-Castelkorn. Auftraggeber Giovanni Filippo Graf von Verdenberg orderte 
Carpoforo um 1674/7532 nach Náměšť an der Oslava, um den Bibliothekssaal (Abbildung 41) 
des Schlosses auszustatten.  
Spätestens 1679 muss sich Carpoforo Tencalla nach Passau begeben haben um mit der 
Ausstattung des Passauer Doms zu beginnen, denn aus einem Kontrakt von 1682 bezüglich 
der Renovierung des Doms geht hervor, dass ein beachtlicher Teil der Fresken bereits 
                                                 
28 S. 9, Faßbinder 1979. 
29 S. 224, ebda./ S. 224, Kitlitschka 1970/ S. 1672, Petronell-Carnuntum, Dehio 2003. 
30 Werner Kitlitschka, Beiträge zur Erforschung d. Tätigkeit C.T. nördl. d. Alpen, in: Wiener Jahrbuch f. Kunstgesch., Bd. XXIII, 1970, S. 
208ff. 
31 S. 66, Mollisi 2005. Genauer dazu, im Anhang: Heinz Widauer, Gli affreschi di Carpoforo nella capella del castello di Ennsegg, S. 184 f. 
32 S. 314, Schemper-Sparholz 1987, Vorgeschlagene Datierung von M. Stehlik und E. Rehula. 
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vollendet war.33 In den Jahren 1680-2 muss eine Heimatreise angetreten haben und 1684/5 ist 
er wieder in Böhmen anzutreffen, in der Ausstattung des Palastes Libochovice.34 
Aus dem Jahre 1684 geht aus einem Schreiben hervor, dass der Passauer Abt Ehrenbert II. 
Tencalla einen jungen Freskanten ausbilden möge, denn der Abt fürchtete Carpoforo könnte 
die Ausstattung des Passauer Doms nicht mehr selbst vollenden und wollte seine Kunst für 
die Nachwelt erhalten wissen.35 Carpoforo Tencalla erkrankte an Wassersucht und reiste 
zurück in seine Heimat wo er am 9. März 1685 in Bissone verstarb.36  
4 Kunstlandschaften: Österreich, Böhmen & Mähren. 
Der österreichische Frühbarock nimmt in Graz und Salzburg seinen Lauf, Wiens Präsenz 
steigert sich erst im Laufe der Epoche, da 1576 Rudolf II. in Prag residierte und der goldenen 
Stadt eine fruchtbare Renaissance brachte. In Graz regierte Erzherzog Karl II., ab 1572 wurde 
der Bau des Jesuitenkollegs forciert und muss als gebautes Statement zur Rekatholisierung 
verstanden werden.37 Nachfolger Ferdinand III. (II.) setzt das politische Programm fort. Als 
Überbleibsel seiner Regentschaft deutet das Grazer Mausoleum von Giovanni Pietro de Pomis 
für das internationale Wetteifern. 1619 wurde Ferdinand II. zum Kaiser gewählt, was eine 
Übersiedlung des Hofes von Graz nach Wien- und eine rege Bautätigkeit mit sich zog.38 Die 
ersten überlieferten Palastbauten stammen aus den 50/60 Jahren des 17 Jahrhundert, Kirchen 
Projekte sind bereits seit den 1620ern in Auftrag, da man versucht die Orden nach einer 
kritischen Phase zu präsentieren.39 Nicht nur ein internationales, auch ein internes Wetteifern 
treibt die Bauprojekte in der neuen Hofresidenz voran und sorgt als bald für Platzmangel in 
der Innenstadt. Der Hofstaat, Adel- und Verwaltungsgebäude sollten möglichst zentral ins 
Stadtbild integriert werden. Im Zuge dessen entstand das Herrenviertel im Stadtkern.40 Die 
privilegierte Schicht erhielt Freihäuser und war somit von allen „Stadtlastern“ befreit. Der 
adelige Zuwachs, ausgehend vom 16. Jahrhundert ließ die Zahl der Freihäuser rapide 
ansteigen. Etwa Mitte des 17. Jahrhunderts hatte sich die Anzahl der Freihäuser bereits 
                                                 
33 S. 40, Kühlenthal/Zunhamer 1982. 
34 S. 186, Mollisi/Spiriti 2005. Mollisi vermerkt in der Chronologie Carpoforos 1680 die Dekoration „Santi Pietro e Paolo a Gravesano“ und 
die „Madonna col Bambino e Santi“, sowie 1682 die Freskierung von „San Carpoforo di Bissone“. 
35 S. 32, Kühlenthal/Zunhamer 1982. Carpoforo Tencalla nimmt den Lehrling namens G. A. Galliardi auf. 
36 S. 40, ebda./ S. 186, Mollisi/Spiriti 2005. 
37 S. 12, Lorenz 1999. 
38 S. 13, ebda. 
39 S. 17, ebda. Deutlich hervorstechend waren die Jesuiten. Kirche am Hof und St. Michael wurden in der Grundstruktur ihrer Bausubstanz 
übernommen und nur nach außen hin modernisiert. 1623 wurde die Universitätskirche als Jesuitenkirche realisiert. 
40 S. 48, Tribl 1992. Zwischen Schauflergasse und Wallnerstraße. Die Stände nahmen hier Quartier. Durch ein mittelalterliches 
Quartierrecht wurden das Gefolge des Kaisers und seine Beamten bei den Bürgern einquartiert. Die Mietkosten für die Höflinge betrugen 
etwa ein Drittel des Normalpreises, was schnell zu Protesten bzw. Scheinvermietungen unter den Bürgern führte. 
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verdoppelt.41 Im Gegensatz zu Bauten vor der Stadt, hatte man im Stadtkern mit erschwerten 
Bedingungen zu rechnen. Es handelte sich um ein seit Jahrhunderten dicht verbautes Gebiet 
und Baugrund war selten erwerbbar. Auch durch die bestehenden Kellermauern und 
Fundamente war man in der Planung eingeengt. Aus Platzmangel konnten in der Stadt keine 
freistehenden Bauten mehr erricht werden und so musste ein konkurrierendes nebeneinander 
von prunkvollen Fassaden geduldet werden. Neben einem Stadtpalast gehörte es zum guten 
Ton sich eine angemessene Zweitresidenz, bei der die Architektur in Verbindung mit dem 
Garten den Repräsentationssitz des Landadels weiterführte, zu erreichten. Ein ständiges 
Konkurrenzdenken verpflichtete den führenden Adel in seiner Rolle am Hof. Einerseits 
strebte er nach höfischen Positionen, andererseits wollte er seine Autonomie in einem 
eigenständigen Landsitz erhalten und demonstrieren. Aus der Hocharistokratie erwuchs 
schnell eine Elitetruppe welche folglich den meisten Einfluss übte: Lichtenstein, 
Dietrichstein, Schwarzenberg, Lobkowitz und Auersperg. 42  
 
Die frühzeitliche Kunst in Mitteleuropa kann nur mit Vorsicht einer bestimmten Nation als 
typisch empfunden werden, da zu jener Zeit die Grenzen fließender waren. Man kann 
natürlich nicht vom heutigen Österreich ausgehen und muss jedes Gebiet mit seinem Umland 
in Verbindung bringen, um so ein Umfeld und Einflussfeld zu rekonstruieren. Das Sakrale 
Zentrum ist nach wie vor in Italien zu suchen und ebenso die Kunstnachfrage des Adels sehnt 
sich nach italienischem Importgut. Jedoch zeigt sich eine Trendwende in Richtung 
Frankreich, welche in Architektur, Garten und Hofettikette Ausdruck findet. Die 
Adelsfamilien waren meist über weite Regionen ansässig und so hatten die Familien meist 
Besitzungen in Böhmen, Mähren und Ungarn.43 
Der gemeinsame Kulturkreis basiert auf den neu verteilten Machtverhältnissen nach der 
Schlacht am weißen Berg, vom 8. November 1620. Der protestantische Adel geht als 
Verlierer aus der Schlacht hervor und wird der Anwesen- und den Machtpositionen Enteignet, 
hier findet quasi ein Machtwechsel statt. Der Abstieg der Protestanten beinhaltet den Aufstieg 
der römisch-katholischen habsburgertreuen Linie. Der Westfälische Friede war 
Vorraussetzung für die Stärkung der kaiserlichen Macht, welche von katholischem und 
kaisertreuem österreichisch-böhmischen Adel getragen wurde.  
                                                 
41 S. 49, Tribl 1992. 
42 S. 12, Brunner-Melters 2007.
 
43 S. 11, Lorenz 1999. 
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4.1 Freskomaler des 17. Jahrhunderts in Österreich. 
Bedeutende Deckenmalereien in Österreich im 17. Jahrhundert sind in Hellbrunn44 und 
Seckau zu finden. Erst nach der Mitte des Jahrhundert wurden Kirchen ausgestattet. Die aus 
Krems stammenden Gebrüder Grabenberger sind als einzige nennenswerte österreichische 
Freskanten zu nennen.45 Hans Adam Weissenkircher stattet, vermutlich als erster 
einheimischer Maler einen inhaltlich breit gefächerten Zyklus in der 2. Hälfte des 17 
Jahrhundert, im Schloss Eggenberg in Graz aus.46 Gegen Ende des 17. Jahrhundert nimmt die 
Nachfrage von malerischen Ausstattungen zu. So beginnt Carpoforo Tencallas herausragende 
Karriere nördlich der Alpen, der in den 1650er bis in die 1680er Jahre ohne große Konkurrenz 
die Österreichiche Nachfrage bedient.47 Schemper-Sparholz weist in ihrem 1996 erschienen 
Artikel „Von Trautenfels über Eisenstadt nach Prag. Die Hesperidenfresken Carpoforo 
Tencalla in Schloß Troia“ auf das Konkurrenzlose Dasein von Carpoforo Tencalla in 
Österreich hin, da der Maler der einzige war, den man für ein malerisches Projekt von hohem 
Anspruch beauftragen konnte. Besonders herausragend sind seine Techniken, welche 
besonders frische Farben hervorbringen.48 
In den 1612 entstanden Fresken in der Prager Herrscherresidenz und 70 Jahre danach die 
Fresken in der Villa Trója in Bubeneĉ. Dazwischen liegt der 30 jährige Krieg. Welche 
Künstler agieren in der Zwischenzeit: Fabián Václav Harovnik war einer der wenigen frühen 
Spezialisten im Bereich Deckenmalerei, wird aber dennoch als mäßiges Talent im ersten 
Drittel des 17. Jahrhundert angesehen.49 Die Technik der heimischen Künstler war 
keineswegs ausgereift, dadurch haben wir häufig schlecht erhaltene, dumpfe Farben. Im 
internationalen Vergleich konnte er nicht standhalten, dennoch ereilten ihn fürstliche Aufträge 
und seine Arbeiten waren für Regional- und Zeitstil konkurrenzlos die Bedeutendsten.  
Diesem Phänomen begegnet man nicht nur in Böhmen, es ist allgemein bezeichnend für das 
17. Jahrhundert welches wenige Malertalente hervorbrachte, nun war allerdings eine rege 
Nachfrage, insbesondere nach dem Krieg gegenwärtig. Durch die neue Machtverteilung 
wurden „Kriegshelden“ in den Adelsstand erhoben, auch die Kirche hatte deutliche 
                                                 
44 Hellbrunn (Mascagni) weiteres Manifeste der profanen Monumentalmalerei, wobei Knall-Brskovsky hier beide Beispiele als Qadraturen 
bezeichnet.  
45 S. 208, Brucher 1994. 
46 S. 324 f., Möseneder 1999. 
47 S. 226, Mádl 2007/ S. 143, Schemper-Sparholz 1996. 
48 S. 39, Mádl 2008. 
49 S. 38, ebda. Von 1635-83 in Prag. 
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Statements notwendig, somit gab es fruchtbaren Nährboden für große ikonographische 
Huldigungen und Legitimationen.50 
Interessant ist auch die Frage der Qualität eines Freskos aus heutiger Sicht. Die Fresken in 
Namiest, welche in Mähren nur für minderes Aufsehen sorgen, aber in Italien zu 
Spitzenleistungen des Künstlers gezählt werden. Sicher ist eine isolierte Betrachtung des 
Kunstwerkes, wie unzureichenden Informationen und Austausch der Grund für die Frage der 
Wertigkeit von Carpoforo Tencalla Fresken.51 Aus heutiger Sicht ist es teilweise schwer zu 
rekonstruieren welche Qualität die Fresken beinhalten, schließlich sind die meisten 
überarbeitet bzw. restauriert oder mit den Jahren verblasst. Wiederholungen von Komposition 
sind keineswegs als mindere Qualität zu werten.  
4.2 Einflussgebiet Italien. Die Austroitaliener52. 
Die Alpen stellen eine natürliche Grenze dar und dahinter liegt das Gebiet, das in alten Texten 
oftmals als „germania“ bezeichnet wurde und Deutschland, Österreich und die Tschechische 
Republik meint.  
Was bewegt einen Maler wie Carpoforos dazu auszuwandern?  
Das Gebiet zwischen Comer- und Luganersee konnte sich durch eine Sonderstellung im 
Langobardenreich gut entwickeln. Durch die günstige geographische Lage, wurden die 
zahlreichen kleinen Ortschaften zwischen den beiden Seen, das sog. Intelvital, vom Krieg 
meist verschont. Somit konnten sich einige Orte auf qualitativ hochwertige Handwerkskunst 
spezialisieren. Man sah sich allerdings gezwungen im Ausland Aufträge anzunehmen, da man 
im Umkreis für eine verhältnismäßig große Anzahl von Spezialisten zuwenig Nachfrage hatte. 
Besonders auffällig war die Präsenz von Oberitalienischen Architekten ausgehend vom 16. 
bis zum 18. Jahrhundert in Österreich.53 
Filiberto Luchese stammte ebenfalls vom Luganersee und stand in enger Beziehung zur 
Familie Tencalla. Giovanni Pietro Tencalla war sein Nachfolger als Hofarchitekt und 
Carpoforo war sein bevorzugter Freskomaler. Luchese teilte sich mit Burnacini das Amt des 
                                                 
50 S. 38, Mádl 2008. 
51 S. 220, Zepletalová 2007. 
52 S. 15 ff, Fidler 1990. Fidler befasst sich in seiner Dissertation „Architektur des Seicento“ mit den Handwerkerzünften: Wie kommt es zu 
einer großen Nachfrage nach italienischen Handwerken? Der junge Adel wird auf Kavalierstournen geschickt, wo er mit der italiensche 
Kunst konfrontiert wird. Der Adel bevorzugte italienische Künstler, weil sie länger und eleganter arbeiten als Deutsche. Natürlich führte 
diese Bevorzugung zu Missmut unter den heimischen Künstlern. Leopold I. regelt diese Angelegenheit indem er die „Leopoldinische 
Ordnung“ einführt, welche besagte, dass Nationalitätenfreiheit herrscht. Er führte eine neue Berufsgruppe ein: Die hofbefreiten Baumeister 
und erklärt diese gegenüber der Innung als befreit. Außerdem regelt er fixe Löhne der Arbeiter, da die Nachfrage groß war und sie 
versuchten ihre Löhne in die Höhe zu treiben. 
53 S. 10, Graff 2000. Die Architekten und Baumeister brachten ihre eigenen Spezialisten (Stukkateure, Bauplastiker, Freskanten, etc.) mit. 
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Kaiserlichen Hofingenieurs, wobei Luchese als Allrounder für Architektur und Festapparate 
und Altäre zuständig war und Burnacini technische Ausstattung für Theaterdekoration 
betreute.54 Die italienischen Architekten empfahlen Baumeister, Stuckateure, Maler, etc. 
dadurch war meist eine ganze „Compagnia“ Oberitaliener an einem Bauwerk tätig.55 
Sicherlich muss ein Zusammengehörigkeitsgefühl ausschlaggebend für eine solche 
Verbrüderung „Compagnia“ gewesen sein, was uns heute als typische Stil-Verwandtschaft 
der Bauten ins Auge sticht. Fraglich bleibt der interne Austausch bzw. ihr Lehrgang. Wie 
muss man sich die Ausbildungen der Oberitaliener vorstellen, verwendeten sie dieselben 
Skizzenbücher, gab es eine Art „Schule“ welche den Grundstock für die Stil-Ähnlichkeit 
darstellte? Ganz vermutet hinter den „Compagnia“ die Rosenkranz-Bruderschaft, welche 
einen kleineren Kreis zusammenhält und ebenso einen Formenschatz eint.56 Diese 
Überlegung wird durch die Tatsache, dass die von Carpoforo Tencalla ausgestatteden Räume 
meist von denselben Baumeistern, Architekten, Stuckateuren und anderen Spezialisten 
vorgenommen wurden, unterstützt. Ein weiterer Fakt für die zahlreiche Erscheinung der 
„Compagnien“ stellt der 30 jährige Krieg und seine Nachwehen dar, wodurch Österreich und 
Deutschland eine Dürreperiode der Kunst zu meistern hatten.   
5 Form und Funktion einer repräsentative Residenz. 
Die Auftraggeberschicht welche Tencalla herangezogen haben setzte sich aus einem elitären 
Kreis zusammen, welcher in direkter Beziehung zum Kaiserhaus stand. Kitlitschka bezeichnet 
Tencallas Förderer, als die Vertreter der polischen und künstlerischen Schicht der sechziger 
und siebziger des 17. Jahrhunderts. Hofräte, Abgeordnete und das Kaiserhaus selbst erteilten 
dem Meister aus Lugano Aufträge.  
Durch die politische und religiöse Umbruchsituation kam es zu zahlreichen Enteignungen und 
„Neuadeligen“ welche sich im Krieg profilierten. Durch die Erhebung von Kriegshelden in 
den Adelsstand bzw. durch die Enteignung reformatorischer Adelshäuser, galt es sein Haus zu 
etablieren und eine Geschichte (Memoria) aufzuweisen. Sowohl für den bestehenden Adel als 
auch für die Neuen Adelsfamilien, war es maßgebend ihre Stellung zu sichern und zu 
dokumentieren. Die Mitglieder einer Familiendynastie mussten bei der Erhebung ihrer 
Ansprüche Urkunden und Dokumente vorweisen, um ihre Herrscherlinie nachzuweisen und 
                                                 
54 S. 145 f., Fidler 1990. 
55 S. 10, Graff 2000. 
56 S. 65, Ganz/ S. 36/ S. 7, Fidler 1990: „Congregazione“ 1575 gegründet, ist die Prager Bruderschaft der Austroitaliener und stand unter der 
Patronanz des Jesuitenkollegs. 1625 wird in Wien ebenso eine italienische Nationalkongregation gegründet und vereinigt die in Öesterreich 
lebenden italienischen Künstler, Handwerker und Handelsleute. Sie stand ebenso unter der Obhut der Jesuiten und zu ihren Mitgliedern 
zählte auch adelige Famiglie und seit 1674 auch der Kaiser Leopold I.
 
 - 13 - 
ihren wirtschaftlichen und sozialen Status zu begründen.57 Man war von einer Vererbung der 
Adeligen Tugenden überzeugt, was eine stetige Vererbung und Steigerung der „Adeligkeit“ 
beinhaltete. Umso länger also die Adelskette war, umso profunder war die 
„Durchlauftigkeit“.58 Man wurde in einen Stand geboren und hatte sich um die Familienreihe 
zu kümmern, welche einen selbst legitimierte. Der Adelsstand selbst war in sich eine 
Klassengesellschaft mit großem Konkurrenzdenken.  
Erinnerungsmedien dienten alle dem Zweck an den geschichtlichen Anspruch zu verweisen, 
als gegenwärtiges Statement die Position zu veranschaulichen und den Anspruch in die 
Zukunft zu transportieren.59 Der Blick der Erinnerungsmedien sollte sich in die 
Vergangenheit richten und eine Beständigkeit in die Zukunft transportieren, so wurde eine 
unaufhaltsame Tradition veranschaulicht. Nichts konnte einen Rang besser dokumentieren als 
eine Prachtvolle Residenz, die Errichtung von Bauwerken sah man als Monument und 
Gedächtnis für die Nachwelt an.60 Erhalt weist darauf hin, dass der Architektonische- den 
Höfischen Anspruch in Form von Zeremonien, Theater, Prunkoper, Gemäldegalerien bei 
weitem übersteigt, bzw. den passenden Rahmen für das Höfische bieten sollte.61 Man 
versuchte in den Bauwerken einen vollkommenen Ausdruck von Tugend und Machtposition 
zu hinterlassen. Das Schloss Versailles unter Ludwig XIV. kann man wohl als den Höhepunkt 
betrachten.62 
 
So galt es die Adelsreihe möglichst plakativ zu illustrierten, um Klarheit für den eigenen 
Anspruch zu schaffen. Natürlich gab es Adelige, denen ihr Stammbaum nicht genügte oder 
beispielsweise keine Dokumente mehr vorhanden waren und so mussten sie etwas nachhelfen. 
Die Wahrscheinlich aufwendigste Glorifizierung eines Hauses gebührt Paul Esterhazy, der 
sich einfach nicht damit abfinden konnte auf keine lückenlose Adelsreihe zu blicken. 
Nachdem er sich um Gefallen des Kaiserhauses bemüht hatte, illustrierte er seine Ahnenreihe 
am Schloss Esterhazy. Seine Ahnenreihe ließ er sich speziell anfertigen und durch eine 
unüberprüfbare Ahnenreihe, führte er sein Geschlecht auf das des Hunnenkönigs Attila 
zurück. Der Stammbaum wurde 1677 vom Kaiser, Bischof und Adel bestätigt und somit 
etabliert.63 
                                                 
57 S. 7 ff, Knoz 2003. 
58 S. 340, Oexle 1998. 
59 S. 122, Pfandl 2008. Erinnerungsmedium: Schlösser, Burgen, Memorialbauten, emphere Architekturen, Thesenblätter, etc. 
60 S. 123, ebda. 
61 S. 84, ebda. 
62 S. 84, Erhalt 1980.
 
63 S. 267, Winkelbauer 2003. (zit. Anm.79). 
 - 14 - 
5.1 Bauauftragslage und Architekturstil. 
Ausgehend von den 1660er Jahren entstanden zahlreiche Prunkbauten. Den leopoldinischen 
Trakt bezeichnet Lorenz als das „Leitmotiv“ für den Regional- und Zeitstil. Hier setzt ein 
häufig diskutierter Zeitstil in Wien und Umland ein. (Abbildung 3) Jene Merkmale des 1660er 
Stils lassen sich nach Prag verfolgen.64 Charakteristisch ist ein monotones reihen von 
gleichförmigen Achsen. Die Münchner Residenz ist wie eine Streifentapete von aufgemalten 
Achsengliedern überzogen und das Palais Czernin in Prag (Abbildung 4) von Francesco 
Caratti zeigt auch dieselbe Gliederung auf, mit dem Unterschied einer plastischeren 
Gliederung. Das in die Fläche drängen folgt in weiteren Rezeptoren des Stils.65 
Praemer hat in seinem Stichwerk von 1670 einen großen Teil der Wiener Paläste als 
Ansichtenwerk publiziert und bietet somit einen Einblick in die damaligen Bauten. 
Vermutlich macht den Auftakt in Wien das Palais Abensberg-Traun in der Herrengasse 
(Abbildung 5), von Luchese geplant. Palais Starhemberg und Dietrichstein folgen der 
rhythmischen Fassadengliederung. Verwandtschaften nach Mähren und Ungarn (Holeschau, 
Kremsier, etc.) (Abbildung 6) werden von den selbigen Architekten (Luchese, Tencala) 
vermutet.66  
Die Fassadenverkleidung der Palais lässt sich auch am Schlossbau nachvollziehen. Auch ist 
eine Verschiebung der Tätigkeit des Adels vom Ritterstand hin zum Hofstaat zu erkennen, 
dessen Aufgabe nun die „Befriedung“ der Länder einleitet.67 Die umgebauten Wasserburgen 
des Österreichischen Adels zeigen einen Schritt in diese Richtung auf. Man sieht daran, dass 
sich die Funktion des Adelssitzes deutlich verändert hat und nun die Fassaden nicht mehr 
wehrhaft gestaltet werden, sondern sich zunehmend den Prunkfassaden der Palais anpassen. 
5.1.1 Das Kunstwollen des Adels. 
Anhand einer Abbildung von „Gegenüberstellung des alten und des Neuen Adels“ 
(Abbildung 7) wird der Trend der Zeit deutlich. Während der alte Adel eine Konversation in 
spanischer Tracht führt, wird der Neue Adel bartlos, mit Allongeperücke präsentiert. Eine 
deutliche Wandlung ist in ihrer Haltung zu bemerken, das französische Hofzeremoniell 
erscheint gekünstelt und erinnert an ein Schauspiel. Hinter den Personengruppen befindet sich 
eine langgestreckte monoton gereihte Architektur. Der Alte Adel wird von einer verwinkelten 
                                                 
64 S. 23, Lorenz 1999. 
65 S. 25, ebda. 
66 S. 26, ebda.
 
67 S. 84, Erhalt 1980. Norbert Elias, Zivilisation 2,7: Spricht von einer „Verhofung der Krieger“. Ein friedlicher Umgang wurde propagiert. 
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mittelalterlichen Stadtansicht gezeigt und der neue Adel von einer streng symmetrischen, 
rhythmisch gegliederten Architektur, der ein französischer Garten vorgelegt ist.68 
 
Der Leopoldinische Trakt war architektonisch sicherlich wegweisend und als kaiserliche 
Behausung das Maß der Dinge. Die überaus wichtigen Fürsten hatten sich jenem Prunk 
unterzuordnen, da es auch architektonisch einen Verhaltenscodex gab dem man sich zu fügen 
hatte. Ein Graf hatte den Kaiser an Prunk zu unterbieten, dies entsprach dem Decorum69 jener 
Zeit. Die Stilverwandtschaft der Schlossbauten zur führenden Residenz, illustriert ein 
Nacheifern bzw. das Unterordnen eines Trends.  
Ähnlich dürfte es sich im Bezug auf die Malerische Ausstattung verhalten haben und die nicht 
mehr erhaltenen Fresken von Carpoforo Tencalla in der Wiener Hofburg könnten die Antwort 
auf diese Vermutung sein, welche möglicherweise maßgebend für die folgenden 
Festsaalausstattungen gewesen sein könnte.70 Für Graf Abensperg-Traun fertigte Carpoforo 
Tencalla Fresken in seinem Wiener Palais und in Petronell an. Paul Esterhazy war ein 
ungarischer Adeliger der treu zum österreichischen Kaiserhof hielt, ebenso Graf 
Trauttmannsdorff kommt aus einer hoch angesehen Familie die dem Kaiserhof verbunden 
war. Besonderen Zuspruch erhielt der Maler von der Kaiserinwitwe Eleonora die ihn mit 
einigen Freskenausstattungen in Wiener Kirchen beauftragte. Auch in Böhmen fanden sich 
Fresken im Schloss Raudnitz, das dem ersten Minister des Kaiserhofes gehörte und 
beispielsweise das Schloss Troia zeigt sich ganz im Zeichen der Habsburgerherrschaft.  
Herr Kitlitschka vermutet Carpoforo Tencalla Beliebtheit leite sich von seiner „gepflegten 
Geistlichkeit“ ab, welche dem Bild eines Jesuitenmalers entsprochen hat und somit 
weiterempfohlen wurde.71 Schon Sandrat rühmte seine „fürtrefflichen Wissenschaften […] 
und seinen „tugendhaften Lebenswandel“ was dem decorum eines angesehenem Malers 
entsprochen haben muss.72 Sicherlich war seine religiöse Gesinnung passend für die 
Auftraggeber. Schemper-Sparholz und Mádl erklären sich Carpoforo Tencalla Präsenz 
aufgrund seines Konkurrenzlosen Dasein in Mitteleuropa.73 
                                                 
68 S. 85f., Erhalt 1980. 
69 S. 423, Veding 1994, Historisches Wörterbuch der Rhetorik: „Unter dem Begriff Decorum versteht die antike Rhetorik, das sich 
Geziemende, Schickliche oder Angemessene in Redeausdruck und Verhalten (Decorum vitae). Das Prädikat „angemessen“ wird genau dann 
verwendet, wenn etwas von einem bestimmten Standpunkt aus und innerhalb eines gegebenen Rahmens als passend angesehen werden kann. 
[…]“ Der grundlegende griechische Begriff prepon entspricht dem unpersönlichen Verb prepei, das ursprünglich „zu sehen sein“ bedeutete. 
Aber vor allem ab dem 5. Jh. im Sinne von „angemessen sein“ verwendet wurde. 
70 S 112, Kitlitschka 1967. 
71 S. 226, Kitlitschka 1970. 
72 S 214, Sandrat, Joachim von, Academie der Bau-, Bild- und Mahlerey-Künste, 1675. Ed. A.R. Peltzer, München 1925. 
73 S. 39, Mádl 2008/S. 33, Schemper-Sparholz 1987. 
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6 Die Burg Červený Kameň 
Bezug nehemend auf Nikolaus Pálffy Karriere wäre seine Studienzeit am Jesuitengymnasium 
in Trnava, Wien und Ingoldstadt zu nennen. Nach seinem Abschluss verbrachte er seinem 
Stand gemäß längere Zeit in Italien, vorwiegend Rom. 1649 wurde er zum königlichen 
Kämmerer am Hof Ferdinand III. ernannt und heiratete im selben Jahr Maria Eleonora 
Harrach.74 1653 wurde in den Bund der Ritter des goldenen Vlieses aufgenommen, übernahm 
im selben Jahr Familienbesitz und entschied sich sogleich für einen Umbau seiner Burg. Er 
engagierte ein italienisches Bauteam, angeführt von Luchese als Architekt und Carlo Martino 
Carlone als Baumeister.75 Diese vermittelten weitere Jobs an seine Landesgenossen, wie 
Carpoforo Tencalla, der hier sein erstes Hauptwerk nördlich der Alpen fertigte. Die Arbeiten 
in der Burg wurden noch zu Lebzeiten des Grafen, der 1679 verstarb, fertig gestellt.76 
Fidler wies in den von ihm bearbeiteten Rechnungsmaterialen, der Palffyischen Güter, den 
Schwerpunkt der Arbeiten um 1647-57 nach. Erstmals namentlich erwähnt wurde Carpoforo 
Tencalla im Mai 1655, zusammen mit Stukkateuren Carlo Merlian, Alessandro Serenio, 
Francesco Bussi.77 
6.1 Das Freskenprogramm 
Die Freskenausstattung hat sich in den Wohn- und Repräsentationsräumen, sowie in der 
Burgkapelle erhalten. Die Sala terrena (Abbildung 8) ist als rechteckiger Saal angelegt und 
wird von einer niedrigen Tonne mit Lünetten überwölbt. Die Belichtung fällt spärlich von den 
ostseitig gelegenen Fenstern ein, welche einen Ausblick zum Burghof bieten. Medevcký weist 
auf die charakteristische Verbindung von Räumentypus „Sala terrena“ mit der Natur hin. 
Bereits in der Antike wurde die Grottenarchitektur als Kontrast zwischen Kunst und Natur 
verstanden und wird gern im Schlossbau als Vermittler zwischen Gebäude und Garten 
eingesetzt. 
Das Motiv des Wassers wiederholt sich nicht nur in der Dekoration, auch der Springbrunnen 
im Raum und der Ausblick in den Hof, indem sich ebenso ein Brunnen befindet verdeutlichen 
die Grotten Thematik. Wassermangel war auf einer Burg stets vorhanden, so symbolisiert hier 
das Wasser ein unbekümmertes Vorhandensein und unterstreicht den Reichtum des Besitzers. 
 
                                                 
74 S. 237, Medvecký 1994. 
75 S. 189, Medvecký 2005. Genauer dazu: Petr Fidler, Die Bautätigkeit der Familie Pállfy im 17. Jahrhundert und der Umbau des Schosses 
Bibersburg - Červený Kameň, Ars, Nr. 3, 1994, S. 213-236. 
76 S. 238, Medvecký 1994.
 
77 S.239, ebda./S. 63-65, Mollisi 2005.  
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Die üppige Dekoration prägt den Eindruck des Saales. Die glatten Wände des Saales sind 
überzogen mit porösem Stein mit Perlmutt und Spiegelscherben. Am Fußboden hat sich ein  
Steinmosaik erhalten und eine künstliche Grotte aus natürlichem Karstgestein befindet sich in 
der Seitenwand. Wände und Gewölbe sind mit plastischen Stuckdekorationen und farbig 
ausgestatteten Rollwerkkartuschen ausgestattet, ebenso sind figurale- und ornamentale 
Motive und anthropomorphe Formen an den Wänden zu finden. Die Ausstattung des Raumes 
wirkt überaus plastisch und reich dekoriert. 
An der Mitte der Stirnwand befindet sich eine Statue, welche wahrscheinlich Aphrodite 
darstellt und über ihr in einer Kartusche ist der Selbstmord der Lucretia thematisiert, flankiert 
von Wappen der Familien. Die Gewölbedekoration ist symmetrisch gegliedert und beinhaltet 
Bildfelder, welche zwei großen Gruppen von tanzenden Frauen zeigen und von kleineren 
Medaillons ausgestattet mit Stillebenmotiven flankiert werden. In den Lünetten, an der 
Gewölbeeinfassung befinden sich eingefasste Landschaftsmotive.78   
Carpoforo verschränkt mehrere Themenkreise miteinander. Problematisch stellt sich 
allerdings eine schlüssige Ikonographie für die Vielfalt an dargestellten Themen dar. Vor 
allem der Kontext der jungen, tanzende Frauen, welche wahrscheinlich als Nymphen zu 
deuten sind, denen zu beiden Seiten Knabengestalten beigestellt sind, sowie Medaillons mit 
Blumenvasen.79 Mittig im Gewölbe befinden sich zwei schmale Streifen, welche eine 
Ansammlung von heiteren Kindern zeigen. (Abbildung 10) In den Lünetten befindet sich eine 
Reihe von Landschaftskartuschen, welche eine Mischung aus realen- und idealen 
Darstellungen beherrscht.  
 
Die Landschaften beherbergen Burgen Festungen und Ruinen, darunter einige eindeutig 
identifizierbare, wie die Engelsburg in Rom, mit der Brücke über den Tiber im 
Vordergrund.80 Nun baut Carpoforo einige römische Antiken ein, war aber Zeit seines Lebens 
wahrscheinlich nie in Rom. Zeichnungen von Antiken und Ansichten der ewigen Stadt waren 
in Form von Stichen und Vorlagewerken weit verbreitet und bekannt. Überaus deutlich tritt 
der antike Rom-Bezug und das verwenden von bekannten Stichvorlagen hervor, 
beispielsweise in der Abbildung des Torso des „Pasquino“ (Vorlage von Antonio Lafreri, 
Album „Speculum Romanae Magnificentiae..“).81 Vorlage für die Engelsburg war die Vedute 
des Kupferstechers Beatrizet aus dem Jahre 1550 (in dem Zustand waren noch Apostel Paulus 
                                                 
78 S.240, Medvecký 1994. 
79 S. 190, Medvecký 2005. 
80 S. 241, Medvecký 1994. 
81 S. 242, ebda.
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und Petrus auf der Brücke, später durch Bernini verändert). Auch der Siyllentempel von 
Tivoli lässt sich in einem Bildfeld als Motiv erkennen, allerdings fehlen hier seine 
charakteristischen Kaskaden. Ein passender Vergleich bzw. ein mögliches Vorbild lässt sich 
aus einem Stich von Jean Baptist Weenix „Flusslandschaft mit Rundtempel“ (Abbildung 9) 
von 1645 finden. Dieser stellt Hirten und Maler eingebettet in eine Flusslandschaft, welche 
am Fuße einer Felsenklippe spielt auf der sich ein Rundtempel befindet, welcher an den 
Tivoli-Tempel erinnert dar. Eine hohe rustikale Kollonadenbrücke führt zum Tempel.  
Auch die Personifikation der Nilgottheit wurde bereits im Vorfeld als direkte Übernahme von 
Storers Stich erkannt, der wiederrum eine antike Statue zitiert. 
 
Die Gruppen von tanzenden Frauen, welche Nymphen darstellen und die tanzenden Kinder 
bzw. Putten welche eingebettet in reiche Ornamentik die Decke der Sala terrena füllen, 
könnten von Darstellungen aus Lepautres „Quevre de Architecture“ (Abbildung 11) inspiriert 
worden sein. Gegliedert in verschiedenste Bildfelder fügt er ähnliche Kompositionen in 
vegetative und figurale Ornamentik ein, welche mit der Verbindung des Stucks mit den 
Kartuschen große Ähnlichkeiten aufweisen.  
 
Über der Aphroditestatue befindet sich der „Selbstmord der Lucretia“ an der Eingangswand, 
welche eine überaus auffallende und wichtige Platzierung darstellt. Lucretia gehört zu einer 
Reihe von heldenhaften Frauen „donne famose“82, welche als vorbildlich tugendhafte Gattin 
wahrscheinlich eine Huldigung an die Ehefrau des Fürsten gedacht sein sollte. Die Figur und 
Pose der Lucretia kehrt in Trautenfels und im Schloss Libochovice in der Darstellung von 
„Apoll und Coronis“ wieder. Nicht nur dirkete Übernahmen von Vorlagen, auch seine 
eigenen Kompositionen verwendet er wiederholt.  
In einem weiteren Raum im ersten Stock wird das Thema der Frauengestalten aus biblischen 
und mythologischen Sujets weitergeführt und kann somit ergänzend oder einleitend betrachtet 
werden.83 
6.2 Vorbilder 
Die Kartuschen der spielenden Kindern vergleicht Medvecký mit einer Dekoration des Saales 
in Tizians Haus in Venedig und vermutet Carpoforo Tencalla malerischen Einfluss in der 
Lombardei und dem römischen Frühbarock, aber auch die Kunstlandschaft des Veneto darf 
                                                 
82 S. 239, Medvecký 2007. Glorifizierung der Barockfürstin als „Femme Forte“. In: Europäische Hofkultur im 16. und 17. Jahrhundert, 
Hamburg 1981, Bd. 2, S. 113-115. 
83 S. 191, Medvecký 2005. 
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hier nicht unerwähnt bleiben, da sich Werke von Tizian, Tintoretto und Veronese teilweise 
widerspiegeln. Als Beleg führt Medvecký zwei Kompositionen am Gewölbe der Sala terrena 
an, wobei es sich um Übernahmen von spielenden Kindern aus Tizians Werkstatt handelt. Die 
Kinder befinden sich in einem Ölgemälde das heute der Sammlung Chrysler angehört. Sie 
waren Motive aus einem Fries der sich im Haus des Künstler Tizian befunden hat, er wurde  
nach 1830 durchschnitten und in mehreren selbstständigen Bildern verkauft.  
Nach einer Restaurierung von 1999 wurde an einer blinden Tür eine illusionische Darstellung 
eines durch eine Tür eintretenden Mannes freigelegt. Dieser tritt zur Hälfte durch die Öffnung 
und als Zeichen des Grußes ist er im Begriff seinen Hut zu ziehen. Eben diese lebensgroße 
Genrefigur ist auch in der Villa in Maser zu finden und nicht unwahrscheinlich, dass 
Carpoforo Tencalla die Dekoration der Villa gekannt haben muss.84 Tencallas Männerfigur 
trägt zeitgenössische Tracht und entspricht seinem auch später häufig aufgegriffenen 
Männertypus.  
Im allgemeinen geht Medvecký davon aus, dass Carpoforo Tencalla über zahlreiche Vorlagen 
verfügt haben muss und nennt folgende Vorlagen: Stiche von Nicolas Beatrizet, Jean Dughet 
(nach Nicolas Poussin), Abraham Bosse (1604-1676, französischer Kupferstecher, war 
Architekt und Maler) und Gilles Rousselet (wirkt in Paris, Stiche nach Claude Vignon), 
Raphael Sadeler85, Nicolas Beatrizet, Gillis Coinet und Ventura Salimbeni. Nicht zu 
vergessen, zahlreiche Anlehnungen an Ovid-Illustrationen von J.W. Baur.86 Aus diesen 
Vorlagen soll Carpoforos Werk inspiriert worden sein und durch geschickt, kombinierte 
Übernahmen zu seiner typischen Gestaltung geführt haben. Aus den von Medvecký 
genannten Vorlagewerken lässt sich ein vorwiegend französisch geprägter Einflüsse 
Carpoforos erschließen, wobei die meisten der zuvor genannten Künstler in Rom wirkten oder 
darstellten. Die Vorlagen habe ich um Weenix und Lepautre ergänzt. Welche Information 
bietet eine erkannte Vorlage bzw. welche Informationen transportiert sie. 
7 Vorlageblätter – Stichvorlagen 
Die Erfindung des Druckes schafft mehrere neue Möglichkeiten zur Verbreitung von Ideen, 
sei es in Form von Stichen, Kompositionen, Anatomischen Studien oder Architektur- 
Zeichnungen. Durch die rasche Verbreitung von Graphiken hat sich ein neuer Kunstmarkt 
erschlossen. Die Einbeziehung von Vorlagewerken von Druckgraphiken findet von der Mitte 
                                                 
84 S. 242, Medvecký 2007. 
85 Familie Sadeler waren eine Künstler-Kupferstecher-Dynastie. Agieren in Rom und an der Prager Burg. (Nachvollziehbare Vergleiche in: 
Bartsch, Italian Masters of the 17 th Century: S. 258, Aegidius Sadeler II. 001-211, The Palatine Hill and the House of Tiberius. S. 367.) 
86 S. 242f., ebda. 
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des 15. Jh auch in den Habsburgerländern Anklang. Anfangs dominierte Antwerpen den 
Markt, wurde aber nach und nach von Augsburger- und Pariser Grafiken überholt.87 
Beispielsweise in der Slowakei lassen sich zahlreiche Ausgaben von Vorlagewerken wieder 
finden, allen voran steht die Stecherdynastie Sadeler, welche aus Antwerpen kam und ihre 
Einflussgebiet über München, Venedig und Prag verbreitete.88 In den Slowakischen 
Malerbetrieben befanden sich Renaissance- und Manieristische Blätter, zu denen barocke 
Stiche kamen. Stichwerke die nach 1650 entstanden, bauten meist auf den Renaissance 
Vorlagen auf und wurden nur zeitgemäß adaptiert.89 Also bleiben sie in ihrer Tradition 
verhaftet. Dadurch bleibt der Manierismus bestehen, was sicherlich durch die Blüte der 
Hofkunst der rudolfineschen Ära zu erklären ist.90 
Seit dem 16. Jh versucht man Sammelbände zusammenzustellen, in Form von 
Münzkatalogen, Skizzenbüchern, oder Tierstudien welche einem Maler als Vorlage dienen 
sollten. Die Rolle und Bedeutung von Graphikblättern, in Form von berühmten 
Kompositionen namenhafter Künstler (Bsp. Raffael) im Zeitrahmen der Renaissance und dem 
Frühbarock in Form von weit verbreiteten losen Graphikblättern und Buchillustration war 
enorm. Zahlreiche Stichreproduktionen geben uns heute Auskunft über nicht mehr erhaltene 
Bilder oder Architekturen, aber auch Abbildungen von antiken Bauwerken, Städten, Ländern 
und bedeutenden Persönlichkeiten verdanken die Künstler den Stichen.91  
Seit dem Verwenden von Stichvorlagen muss man die Kompositionen von Künstlern genau 
nach Vorlagen überprüfen, wobei man hier auf das Problem stoßen kann, dass auch der 
Grafiker von bereits älteren Vorlagen abgekupfert hat und man irrtümlich ihn als den Autor 
vermutet. Wiederholte Benützungen von Vorlagen bzw. das Nachstechen in Form einer 
„Neuauflage“ war Norm in den Stecherbetrieben. So kann man auch bei leichten 
Abweichungen davon ausgehen, dass sich der Künstler an jener Vorlage bedient hat. Die 
Einflechtung einer Vorlage reicht von direkten Übernahmen bis zu einer dezenten 
Inspiration.92 
 
                                                 
87 S. 974, Appuhn-Radtke 2004. 
88 S. 253, Medevcký 2005.
 
89 S. 256, ebda. 
90 S. 257, ebda. 
91 S. 251, ebda. 
92 S. 252, ebda. 
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7.1 Der Informationsinhalt einer Vorlage. 
Angenommen man möchte aus einem Bild seine Vorlagen erarbeiten, so müsste man erst alle 
beteiligten Personen in Betracht ziehen, welche zumeist aus Auftraggeber, Künstler und 
Berater, in Form einer gebildeten Person, zusammengewürfelt sind. In die Hand des Künstlers 
wird auf jeden Fall die Komposition der Bilder gelegt. Ob nun die mythologischen oder 
religiösen Inhalte auf den Künstler oder Auftraggeber bzw. Berater zurückgehen ist meist 
schwer nachvollziehbar. Der Künstler hat nun die Möglichkeit auf seine persönliche 
Erfahrung zurückzugreifen (sei es Ausbildung oder Gesehenes, etc.) bzw. bildliche Vorlagen 
und ikonographische Handbücher zu verwenden, natürlich als Synthese seiner Vorlagen mit 
seinem Stil. Genauso lag es ihm offen, die Komposition, allegorische Motive oder auch den 
Inhalt von Vorlagen zu übertragen. Die freie Hand des Künstlers wird auf jeden Fall vom 
Auftraggeber und dem Decorum eingeschränkt. 
Das wahrscheinlich bekannteste ikonographische Handbuch ist Ripas „Iconologia93“. Im 17. 
Jahrhundert wurde schließlich eine Ausgabe mit den Illustrationen von Johann Wilhelm Baur 
publiziert und gelangte schnell in Umlauf. Eine weitere Quelle zur Aufarbeitung von 
„Bildinformationen“ stellen Briefe, Chroniken, Viten dar, welche als Basis für verbildlichte 
Inhalte herangezogen wurden.94 
Eine identifizierte Vorlage gibt uns Auskunft über eine bestimmte Aussage des 
Auftraggebers. Es kann als ein Puzzleteil einer komplexen ikonographischen Aussage 
gesehen werden. Bei sakralen Themen beispielsweise, kann man durch die Verwendung von 
bestimmten Vorlagen die beabsichtigte religiöse Gesinnung herauslesen. Genauso steckt 
hinter jeder Antike eine Aussage und ein geschichtlicher Anspruch. 
 
Bei Carpoforo Tencalla lassen sich zumeist mehrere Stichvorlagen unterschiedlichster 
Provenienz erkennen. Medevcký hat den Sybillentempels, Engelsburg, Nilstatue, Pasquino, 
genauso den Fries der spielenden Kinder, welche er direkt von Tizian übernommen hat, auch 
Veronese, Nicolas Poussin, Storer, Claude Vignon und allen voran J.W. Baur konnte er in 
seiner Studie belegen.95  
                                                 
93 Erstausgabe Padua 1593, erste illustrierte Ausgabe Rom 1603. 
94 S. 974, Appuhn-Radtke 2004. 
95 S. 260, Medevcký 2005.
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8 Das Schloss Petronell 
Das Schloss Petronell (Abbildung 12) liegt circa 40 km östlich von Wien entfernt und wurde 
nach einer teilweise zerstörten, mittelalterlichen Wasserburg von Ernst III. Graf Abensperg-
Traun erneuert. Westlich wird das Schloss durch Wirtschaftsgebäude flankiert und 
ausgedehnte Spazier- und Tiergärten umgeben das Areal. Eine barocke Mauer schließt die 
Anlage in sich ab, welche mit Spolien antiker Inschriften und Skulpturen bestückt war. Das 
Schloss bzw. die ganze Stadt zeigte bei Grabungen die Überreste einer antiken Stadtanlage 
auf.96 Durch ein gut erhaltenes Schlossarchiv versucht Herr Kitlitschka in seinem Artikel 
„Das Schloss Petronell in Niederösterreich Beiträge zur Baugeschichte und kunsthistorische 
Bedeutung“ die bauliche Chronologie und die Frage nach dem Schöpfer der Baupläne zu 
erörtern. 
 
Der Graf Abensperg-Traun bekleidete einen hohen sozialen Status am Kaiserhof und wollte 
demnach auch repräsentativ residieren. Nicht nur Architekten hatten sich allgemein 
anerkannten „Architekturformeln“ zu bedienen, auch ihre Auftraggeber hatten die Pflicht ihr 
Standes-Decor aufrecht zu erhalten. Je nach gesellschaftlicher Stellung war man verpflichtet 
eine angemessene Unterkunft zu errichten. Adelige mussten ihrem Status durch Größe und 
Pracht eines Hauses Ausdruck verleihen. Ein hoher Rang verpflichtete gewissermaßen zum 
„Aufmachen“ eines Hauses.97 Zu seinen Ämtern als Hofkriegsrat, Geheimer Kämmerer, 
Generalkommisar für das Kriegswesen und Gerneralobrist des Erzherzogtums Österreich 
unter der Enns wurde ihm 1653 die Ehre der Reichsgrafenwürde zuteil, was wahrscheinlich 
ein entscheidender Impuls für einen Umbau war.  
 
Im Kern der Anlage steckt noch ein Teil der mittelalterlichen Festung, der durch den Umbau 
von 1660 ins heutige Aussehen integriert wurde. Für den Architekten bestand die 
Schwierigkeit des Entwurfs wahrscheinlich darin, den bestehenden Kern in einen prunkvollen 
und zeitgemäßen Neubau zu integrieren.  
Das Schloss präsentiert sich als Vierflügelanlage welche jeweils an den Schnittkanten der 
Flügelanlagen mit einem achteckigen Zeltdachturm abschließt. Der Maueraufriss setzt sich 
aus zwei- und einem halben Geschoß zusammen, das durch eine gequaderte Sockelzone, 
übergehend in eine monotone Lisenen-Rhythmik mit schlichtem Kordongesims und 
                                                 
96 S. 1670, Petronell-Carnuntum, Dehio 2003. 
97 S. 95, Zit: . Elias, Norbert, Die höfische Gesellschaft, (1. Auflage 1969) Amsterdam 2002. 
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Fensterrahmungen instrumentiert wird. Leichte Abweichungen sind im nördlichen und 
westlichen Trakt zu erkennen, da hier ältere Fundamente integriert wurden.  
Im Osten führt die zentrale Achse durch ein dreiteiliges rustiziertes Portal ins Herzstück des 
Bauwerkes, zum Festsaal. Der Kontrast zwischen reduziertem Außenbau und gelockerter, 
glanzvoller Innengestaltung wirkt sicherlich wie gewollt. Auch der Innenhof zeigt sich 
weitläufig und anmutig in seiner Lichtwirkung.98 
An der Westfassade befindet sich in Form einer Freitreppe ein Gartenzugang in Form eines 
Rundbogenportals über dessen Mitte das Wappen der Apensperg-Traun und seiner Gattin der 
Gräfin Plaffy triumphiert. Der Hauptkern des Schlosses welcher den Festsaal beherbergt ist 
mit ornamentierten Parapeten erkenntlich gemacht. Die Treppe führt direkt in die Sala terrena 
welche mit einem dreischiffigem und drei-jochigem Kreuzgratgewölbe überwölbt ist. Die 
malerische Verkleidung von Carpoforo Tencalla ist leider kaum erhalten, jedoch im südlichen 
Anschlusssaal befindet sich ein gut erhaltenes Fresko welches „Neptun und Venus“ zeigt und 
im nördlichen Anschlussraum offenbart sich ein gemalter Himmel. Im Südflügel war eine 
Ahnengalerie eingerichtet, welche ebenfalls von einem Deckenfresko Carpoforo Tencalla 
(1673) überwölbt war. Hier wurden Familiendokumente und Portraits des Geschlechts der 
Abensperg-Traun aufbewahrt, welche in die Wand eingelassen waren.99 
Hofseitig wurde die Fassade an dem Nord-, Ost- und Südflügel mit einer zurückhaltenden 
rhythmischen Fassadengliederung verkleidet, hingegen der den Festsaal beheimatende Trakt 
ist reicher instrumentiert. Eine doppelläufige Treppe, welche den Zugang zum Festsaal bildet 
und die prunkvolle Fassade heben sich deutlich vom Gesamtbild ab. (Abbildung 13) 
8.1 Versuch einer Rekonstruktion der Bauarbeiten. 
Die Bauarbeiten sind gut dokumentiert und man kann den Neubau ins Jahr 1660 datieren, 
indem der Graf Carlo Martino Carlone und Domenico Carlone als Baumeister, vertraglich 
gesichert, mit dem Umbau betraute. Beide Baumeister waren zuvor an der Ausführung des 
leopoldinischen Traktes beteiligt. 1667 übernimmt Carlo Canevale Carlo Martinos Posten, 
nachdem dieser das Zeitliche gesegnet hatte. Ab 1661 beschäftigte der Graf Johann Castello 
als Außenstuckateur, wobei er daraufhin noch Johann Piazoll und Donato Rueber für die 
Innenraumgestaltung hinzuzog.100 
Carl Martin- und Dominico Carlone waren erst am leopoldinischen Trakt tätig und 
anschließend in Petronell. Carlo Canevale tritt in Petronell für den Verstorbenen Carlo Martin 
                                                 
98 S. 107, Kitlitschka 1967. 
99 S. 1672f., Petronell-Carnuntum, Dehio 2003. 
100 S. 215 f., Kitlitschka 1970. 
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als Nachfolger ein und war auch am Wiener Palais des Grafen beteiligt. Herr Kitlitschka wirft 
berechtigt die Frage ein, ob Domenico Carlone, der an drei der Bauwerke als Bauleiter fassbar 
war, nicht auch gleichzeitig als Architekt fungierte.101 Laut Josef Grubmüller soll Johann 
Baptist Carlone die baumeisterlichen Position, sowie die kreative Funktion des 
Planentwerfers übernommen haben, doch Kitlitschka weist diese Behauptung entschieden 
zurück und plädiert auf einen unzureichenden stilkritischen Vergleich und die Tatsache, dass 
kein Beleg für Johann Baptist Carlone Arbeit an dem Bau erhalten sei.102 Weiters vermutet 
Kitlitschka hinter dem unbekannten Architekten Philiperto Luchese und argumentiert mit 
einem Vergleichen der Fassade des Kremsier Schlosses, welches stilistisch dem Festssaaltrakt 
nahe steht, aber ebenfalls keine Bauakten verzeichnen kann, aber unter Luchese Leitung 
erneuert wurde.103 Schon 1965 war Hubalas hinsichtlich der Stilverwandtschaft und der 
Ähnlichkeiten des Formenrepertoireses einer Gruppe von Bauwerken: das Kremsier Schloss, 
der leopoldinische Trakte und die Hoffassade des Petroneller Schlosses und vermutet die 
Handschrift eines Architekten. (Abbildung 3/Abbildung 6/Abbildung 13) Hubala geht soweit 
zu vermuten, dass die eben genannten Beispiele Lucheses Entwurf entstammen und nach 
seinen Anweisungen von Giovanni Pietro Tencalla fertig gestellt wurden, dadurch würde sich 
als Anhaltspunkt ein Entwurfsdatum vor 1666 fassen lassen.104 
Den Bauwerken ist eine Rhythmisierung der Fassade durch hohe Pilaster gemeinsam. 
Langgestreckte vertikale Bahnen bestimmen die Bauten, auch Blendfelder werden 
beispielsweise mit einbezogen, um die Wirkung einer monoton instrumentierten Fassade zu 
verstärken, welche durch eine Verklammerung der Geschoße betont wird. Das Schloss 
Petronell weist sowohl an der Außen- als auch Innenfassade eine deutliche Tendenz einer 
monotonen rhythmischen Fassadengliederung auf. Dennoch ist der Haupttrakt mittig als 
Risalit vortretend und mit einer Vorgelagerten Treppe die in einem Turmaufsatz endet, wird 
der Rhythmus zugunsten einer Zentralisierung zurückgedrängt. 
8.1.1 Der Festsaaltrakt 
Die Architekturzeichnung von Praemer105 (Abbildung 13) zeigt den Festsaaltrakt als 
freistehenden, eigenständigen Bau. Diese besondere Hervorhebung veranschaulicht eine 
                                                 
101 S. 112, Kitlitschka 1967. 
102 S. 105, Kitlitschka 1967. 
103 S. 115, ebda. 1666 verstarb Luchese. Giovanni Pietro Tencalla übernahm den Bau. 
104 S. 62 f., Hubala 1965. Kirche am Hof reiht sich ebenfalls in das Formenrepertoiree des Architekturvergleichs ein. 
105 S. 347 Titze 1915. In Praemers 5. Buch seines handgeschriebenen Werkes widmet er sich der „Architectura civile“. Das sechste Buch 
beinhaltet die fünf Säulenordnungen. Weiters führt er eine Reihe von Österreichischen, vor allem Wiener Bauwerken an und ist somit eine 
wichtige Quelle der Öesterreichischen Architekturgeschichte. Seine Zeichnungen müssen in der zweiten Hälfte der siebziger des 17 Jh. 
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gehobene Wertschätzung im Vergleich zum gesamten Schloss. Kitlitschka wirft somit die 
Frage ein, ob sich der Zeichner am Vorbild der Natur oder einer Skizze des Zeichners bedient 
hat und da einige Unstimmigkeiten zum verwirklichten Trakt bestehen, kann man die Skizze 
des Traktes als Vorlage vermuten.   
Die Architektonische Zurücknahme der anschließenden Seitentrakte, bewirkt eine Steigerung 
zum Festsaaltrakt hin. Zentral ist eine zweiläufige Treppe vorgelagert die von einem 
Turmaufsatz bekrönt wird, der von einem Baldachin eines Kuppelportikus, welcher auf zwei 
toskanischen Freisäulen aufliegt, getragen wird. Diese Treppenform findet sich in weiteren 
Beispielen der Österreichischen Seicentoarchitektur wieder.106 Hofseitig ist der Festsaaltrakt 
hervorstechend reich instrumentiert und als „Corps-de-logis107“ lässt er ein prunkvolles 
Inneres erahnen. Als Neuerung kann das nach Außen geblendete Innenleben angeführt 
werden. Der Trakt verfügt über zwei Geschosse und die Breite der Trakte ist unterschiedlich 
und je nach der Verwendung der darin enthaltenen Zimmer aufgeteilt. Im südlichen- und 
nördlichen Trakt befindet sich jeweils ein umlaufender Korridor, der als Spaziergang mit 
Blick auf die Hofseite Verwendung fand.108 Der Westtrakt beherbergt die Repräsentativen 
Säle, die darin enthaltene dreischiffige Sala terrena nimmt die gesamte Traktbreite ein und ist 
nach beiden Seiten durch Nebenräume erweitert. Im Obergeschoß befindet sich der Festsaal 
welcher auf beiden Seiten von zwei Sälen zugänglich ist und vom Hof durch eine Freitreppe 
erreichbar. Mittig im Hof befindet sich ein achteckiges Bassin, weiters waren im Hof einst 
aufgestellte römischen Architekturfragmente und Inschriftenplatten aus Carnuntum zu 
finden.109 
Die großzügigen Fenster zwischen den Pilastern werden durch ein Fensterband, welches von 
dem Parapettsgesims horizontal zusammengefasst wird verbunden und lediglich von den 
Pilastern unterbrochen. Der Festsaal hebt sich durch einen großzügigeren Fensterabstand und 
reichere Instrumentierung ab, zudem springen die zentralen fünf Achsen risalitartig hervor. 
Die Pilaster sind als Doppeltpilaster formuliert, sodass jeweils zwei ein Fenster rahmen. Auf 
den Pilasterschäften liegen geschuppte Hermenlisenen auf. Die Saalfenster erhöht der 
                                                                                                                                                        
entstanden sein. Dennoch bleiben einige Blätter unbeleuchtet, da Datierungen und Zuschreibungen teilweise fehlen. Folie 201 zeigt die 
Hofseite des Festsaales als freistehenden Gebäudekomplex. 
106 S. 200, Fidler 1990. Vgl. Schloss Kaiserebersdorf, -Rohrau, -Kittsee 
107 S. 438, Koch. frz., „Wohnkörper“. Hauptbau eines Schlosses oder Stadtpalais bezeichnet. Er kann die Mitte einer drei- oder 
mehrflügeligen Anlage bilden oder auch isoliert von den Nebengebäuden stehen. Meist ist er gegenüber anderen Gebäudetrakten 
hervorgehoben, etwa durch seine Größe oder durch architektonischen Schmuck. Im Corps de logis befinden sich die Wohn- und 
Empfangsräume des Schlossherrn. Das Corps de Logis liegt, wenn es das Grundstück erlaubt, in der Regel auf der Mittelachse der 
Gesamtanlage zwischen Ehrenhof (frz.: Cour d'honneur) und Garten (entre cour et jardin). 
108 S. 200, Fidler 1990. 
109 S. 1671, Petronell-Carnuntum, Dehio 2003.
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Architekt im Vergleich zu den Seitentrakten und verzichtet auf die Mezzaninblendfenster. Er 
gestaltet diese mit einem balustrierten Parapett abschließend mit einem Segmentgiebeln, der 
auf geschuppten Konsolen mit Triglyphenunterlagen die hochovale Nischen, in der sich eine 
Büsten befindet, flankieren. 
Die eingetieften quadratischen Felder, welche sich an der Hoffassade über den Festern 
befinden und vom Maler Michael Moll mit antiken Herrscherpersönlichkeiten bemalt wurden, 
sind allerdings nicht mehr erhalten.  
13-achsige, rhythmisierte Seitentrakte schließen an beiden Seiten des Festsaaltraktes an. Die 
Wandverkleidung des Traktes gliedert sich durch ein Toskanisch-Dorisches Pilastergerüst, 
dem hohen Postamente vorgeblendet sind. Ein dorischer Fries zieht sich um das Mauerwerk. 
In die Pilasterschäfte wurden Putzfelder integriert, ein reiches plastisches Festongesims 
schließt die Ordnung ab. Die abwechslungsreich instrumentierte Fassade muss man sich in 
einer ursprünglichen grau-gelb-lila Farbigkeit vor Augen halten.110 
Kitlischka bezeichnet den Petroneller Festsaaltrakt als eine einzigartige Lösung in der 
Fassadengestaltung der zweiten Hälfte des 17. Jh in Österreich.111 Vor allem durch das 
bewusste Einsetzten eines dominanten Traktes, weist der Bau auf die folgende Epoche, 
welche die monotone Achsenfolge hinter sich lässt. In der Tradition verhaftet bleibt der 
Grundriss des Schlosses als eine traditionell geschlossene Vierflügelanlage bestehen. 
 
Der Auftrag an Carpoforo Tencalla das Schloss Petronell mit Fresken auszustatten erreichte 
ihn 1666 und zog sich mit einigen Unterbrechungen bis 1677 hin. Nach der Freskierung des 
Festsaales, welcher 1666 fertig gestellt war, stattete er die Schlosskapelle aus, wobei die 
verbleibenden Räume der Sala terrena, die Galerie des Südflügels und diverse Nebenräume 
gegen 1670/1 anschließend einzureihen wären.112 Ein Großteil seiner Arbeiten in Petronell 
wurde durch einen Brand im Türkenjahr 1683 zerstört. Die Deckenfresken des Festsaals, die 
dekorative Ausstattung des südlichen Nebenraumes der Sala terrena und ein Freskofeld an der 
Westwand der Schlosskapelle wurde nicht in Mitleidenschaft gezogen. Der heutige Zustand 
im Festsaal und der Sala terrena ist durch den 1696 an Johann Bernhard von Weillern 
vergeben Auftrag ergänzt.113 
                                                 
110 S. 1671, Petronell-Carnuntum, Dehio 2003. 
111 S. 118, Kitlitschka 1967. 
112 S. 224, Kitlitschka 1970/ S. 1672, Petronell-Carnuntum, Dehio 2003.
 
113 S. 10, Fassbinder,1979. Johann von Weillern war als kaiserlicher Kammermaler tätig. 
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8.2 Der Festsaal 
Im Grundriss bildet der Saal ein lang gezogenes Rechteck, welches längsseitig durch fünf 
Achsen gegliedert ist. Diese sind im Osten durchfenstert und gewährleisten somit die 
Lichtzufuhr. Der Saal misst eine Länge von etwa 27 Metern an der West- und Ostseite, die 
Breite misst 14,62 Meter und eine Höhe von 10,50 Metern.114  
Die heutige Erscheinung des Festsaales115 ist durch eine durchlaufende gemalte Dekoration 
unter dem Begriff der „Quadraturmalerei“ einzuordnen. (Abbildung 14) 
Die Wandzone gliedert Carpoforo Tencalla durch ein strenges architektonisches Gerüst, dass 
er sowohl an der Längs- als auch Breitseitig beibehält. Er zieht eine hohe profilierte 
Sockelzone durch, welche nur durch bauliche Öffnungen unterbrochen wird. Der Sockel tritt 
illusionistisch hervor und jede Vollsäule ist mit einer attischen Base versehen und mit einem 
ionischen Kapitell, welches durch die Hinzugabe eines Maskerons und eines verschlungenen 
Tuches individualisiert wird, abgeschlossen. Ein Abakus leitet in einen Architrav über. Der 
durchlaufende Fries ist zusätzlich mit Konsolen und Bändern geschmückt. Es folgt eine 
weitere Frieszone welche sich über den Säulen durch eine Konsole auszeichnet. Das 
Kransgesims schließt die Wandgliederung ab und setzt sich in einer gewölbten Spiegeldecke 
fort. Zwischen Wand und Decke befinden sich Konsolen, welche in kurze Pilaster überleiten. 
Weiterführend befindet sich ein Band mit Muschelverzierungen zwischen einem Erneuten 
Kransgesims, welches die Basis für die Ausblicksloggien der Decke ist. 
An der Längsseite wird jede Öffnung von zwei gemalten Säulen flankiert. Die freibleibende 
Mauer welche sich aus der Negierung der Rahmung erschließt, wird als Verherrlichung des 
Auftraggebers durch acht Allegorien, welche auf großen Plinthen ruhen, genutzt. An der 
Breitseite bilden zwei von säulenflankierte Marmorportale die Zugangsmöglichkeiten zum 
Saal. Über den Türen erstreckt sich jeweils eine ovale Sopraporte welche mit verschiedenen 
Büsten bekrönt ist. Über den Sopraporten durchbricht jeweils ein Fenster den durchlaufenden 
Fries. Zwischen den Portalen befindet sich ein Kamin über welchem eine illusionistische an 
den Seiten verkröpfte Loggia hervorspringt mit einem illusionistisch gemalten 
Himmelsausblick dahinter. Hinter dem Doppelsäulenmotiv welches den Balkon rahmt, liegt 
jeweils ein weiteres halbhohes Säulenpaar und vermittelt den Eindruck von Tiefe der 
Säulenloggia. In der Decke wiederholt sich das Loggiamotiv, allerdings illusionisch verkürzt. 
Jeweils vier Säulen tragen mittig einen Architravbalken und anschließend einen 
                                                 
114 S. 19, Graff 2000. 
115 S. 351, Fidler 1990. Der Festsaal in Seicento-Schlössern nimmt meist alle Geschoße und die gesamte Breite des Traktes ein und ist daher 
von beiden Seiten und meist mehreren Fensterreihen beleuchtet. Flankiert wird er häufig von jeweils zwei Sälen, wobei die Mitte der 
Ausgänge meist einen Kamin beherbergt.
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Arkadenbogen, bis auf die Ecken an denen Atlanten als Träger fungieren. Das Serlianermotiv 
bildet eine symmetrisch gespiegelte durchlaufende Galerie. (Abbildung 35) Die Galerien sind 
bevölkert und zeigen auffällig verkleidete Personen. An den Breitseiten ragt ein kostbarer 
Teppich über das Geländer und verdeutlicht den Hoheitsanspruch der Protagonisten. Darunter 
befindet sich an der Wandbreitseite zwischen Kamin und Brüstung jeweils eine Kartusche, 
welche von zwei Putten getragen wird. An der Nordseite findet man die Wappenkartusche des 
Grafen Palffy und der Balkon wird von drei Personen bevölkert, die ihrer Kleidung nach zu 
urteilen zu Figuren einer höfischen „Bauernhochzeit“ gehören.116 Südseitig erblickt man ein 
ähnliches ländliches Sujet, wobei die kostümierten Bauernpaare an einer Faschingshochzeit 
teilzunehmen scheinen. Unter der Brüstung befindet sich ebenfalls eine Wappenkartusche, 
diesmal ist das Emblem der Abensperg-Traun zu erkennen.  
Knall-Brskovsky definiert die Balkongestalten als „Zeitgenossen“.117 Also Figuren welche 
realistisch in die Architektur eingefügt sind und in zeitgenössischer Tracht dargestellt werden. 
Sie sollen Täuschend real wirken und müssen daher an tatsächlich begehbaren 
Architektonischen Plätzen postiert werden. Wir haben nach Knall-Brskovsky Unterscheidung 
zwischen einer Scheinarchitektur zur Gestaltung eines Realraumes (die Längsseite des Saales) 
und eine Scheinarchitektur die in einen fiktiven Raum führt, also einen Realitätssprung 
einleitet, in den Ausblicken an der Breitseitenwand, sowie in der Deckenquadratur vorhanden, 
der den Blick in den Himmel freigibt.118 Weiters verweist sie darauf, dass solche Ausblicke 
im fiktivem Raum meist für eine historische Darstellung, Theaterszene oder göttliche Sujets 
verwendet werden.  
In der Hohlkehlzone, welche von Weillers Hand stammt, wird der Umgang durch Personen 
bevölkert, als Hintergrund wird einen Himmelsausblick eröffnet. Durch Attribute, wie eine 
Federkrone, prächtige orientale Teppiche und verschiede Trachten kann man die 
Personifikationen der vier Kontinente erkennen (Afrika, Asien, Amerika, Europa).  
Hier stellt sich die Frage, nach wessen Vorstellungen Weiller das Programm vervollständigt 
hat. Ob er sich an Carpoforo Tencalla Entwürfe und die ursprüngliche Ausstattung gehalten 
hat bleibt fraglich.  
8.2.1 Das ikonographische Programm des Saals. 
Ein besonderes Talent Carpoforo Tencalla war es mehrere Themenkreise miteinander zu 
verschränken. Der Festsaal des Schlosses lässt drei Themen erkennen: Die an der Längsseite 
                                                 
116 S. 23, Graff 2000. 
117 S. 93 f., Knall-Brskovsky 2005. 
118 S. 20, Knall-Brskovsky 1984.
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positionierten Figuren verkörpern Tugendallegorien, welche verherrlichend den Auftraggeber 
repräsentieren. An der Ostseite des Saales befindet sich Veritas, Temperantia, Concordia, 
Abundantia. Fidelitas, Fortitudo, Divita und Fama befinden sich an der gegenüberliegenden 
Wand.  
Als Vorlage für die Gestaltung der Allegorien hat der Carpoforo Cesare Ripas „Iconologia“ 
und Johann W. Baurs Illustrationen herangezogen, beide Werke waren durch Reproduktionen 
weit verbreitet und ihr allgemeiner Widererkennungswert gewährleistet.  
In den Loggien ist das Thema der „Wirtschaften“ dargestellt, welches ein beliebtes Sujet am 
Wiener Hof darstellte. Ausgehend vom 17. Jahrhundert wurde zu Fasching am Kaiserlichen 
Hof eine „Wirtschaften- und Bauernhochzeit“ abgehalten. Dieses Schauspiel ist durch einen 
Auftritt von Kaiser und Kaiserin als die Wirte vom „Schwarzen Adler“ prämiert. Jeder Gast 
hatte durch eines ihm zu gelotstem Kostüm verkleidet zu erscheinen. Nationalkostüme, 
Gaukler, etc. auch Gestalten aus der „Commedia dell’ Arte“ waren auf einer solchen 
Feierlichkeit vertreten. 119 In der Galerie der Decke und in den Balkonen über den zentralen 
Achsen der Breitseite versammeln sich die Kostümierten und liefern den Hinweis auf dieses 
Ereignis.  
Als weiteres ikonographisches Thema des Saales wäre die Deckengestaltung zu nennen. Sie 
zeigt eine Verherrlichung des Sieges von 1683 über die Türken und die Apotheose der Grafen 
Ernst III. und Otto I. Ehrenreich von Abensperg-Traun. 
Eine Restaurierung des Wandfreskos hat in den Jahren 1955-9 stattgefunden.120 
8.3 Die Sala terrena 
Die Sala terrena (Abbildung 15) ist dreischiffig und mit einem Kreuzgratgewölbe überwölbt. 
Die malerische Verkleidung von Carpoforo Tencalla ist leider kaum erhalten und wurde von 
Johann Bernhard von Weillern bereits nach dem Schlossbrand 1694 erneuert. Ruinöse 
Architekturen, Burgen, Römische Ruinen aber auch Vegetation und Fauna lassen die einstige 
Ausstattung erahnen. Die Stuck- und Schottermosaikausstattung wurde auch an den Wänden 
fortgesetzt und thematisch passend ist der Fußboden als ornamentaler Schotterboden 
gestaltet.121 In dem südlich angrenzenden Saal der Sala terrena ist ein Fresko, dass Venus und 
Neptun zeigt gut erhalten. Der Stuck führt das Sala terrena Equipment fort und setzt sich aus 
geschwungenen Kartuschen zusammen, welcher im Scheitel in einer phantastischen Fratze 
endet. Auch Muschelformen und eine vegetative Behandlung der Stuckformen, greifen das 
                                                 
119 S. 227 Kitlitschka 1970/S. 20, Graff 2000. 
120 S. 215, Kitlitschka 1970. 
121 S. 1672, Petronell-Carnuntum, Dehio 2003. 
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Grottenthema auf. Die Stuckrahmungen lassen auf ein ursprüngliches „Quadri Riporati“ 
System schließen, wobei es sich hier um eine Szene einer Mythologischen Ergänzung zum 
ikonographischen Programm des Schlosses handelt. Kitlitschka sieht darin eine Szene aus der 
Oper „Il pomo d’oro“, in der Paris am Schiff von einem gewaltigen Unwetter überrascht wird 
und die bangende Venus, welche als Schutzgöttin des Paris sein Schicksal leitet, bittet Neptun 
um Hilfe.122 
Schon in der Antike wurde die Grottenarchitektur als Kontrast zwischen Kunst und Natur 
verstanden. 
8.4 Was unterscheidet  den petroneller Festsaal gegenüber den anderen Festsälen? 
Der Saal ist in zwei Geschosse gegliedert und zudem mit Scheinbalkonen versehen von denen 
illusionistische Figuren blicken. Die Figuren sind dem architektonischen Gerüst untergeordnet 
und treten nur vereinzelt auf, um eine Botschaft zu vermitteln. An weiteren 
Ausstattungsprogrammen des Malers in Österreich kann man kein vergleichbares Beispiel 
finden, denn meist beschränkt er sich auf die Ausmalung von, in Stuck eingelassenen 
Bildfeldern. Die Ausstattung des Festsaales bezeichnet Ulrike Knall-Brskovsky zu Recht als 
Quadratur. In der Quadratur dominiert stets die Architektur und Quadraturisten waren zumeist 
keine Figurenmaler, diese stellten eher das Konkurrenzgewerbe dar. Die meisten 
Quadraturisten waren Architekten oder Theateringenieure, bei Carpoforo Tencalla muss man 













                                                 
122 S. 227, Kitlitschka 1970. Das Fresko ist nur Teilweise erhalten und befindet sich im südlichen Nebenraum in der Sala terrena. Es wurde 
1671 von Carpoforo Tencalla gefertigt.  
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I Exkurs - Petronell: Schnittstelle Architektur – Malerei. 
I.I Quadraturmalerei (ital. Quadratura). 
Der Begriff Quadraturmalerei stammt vom lateinischen „quadratura“, was  „einvierung“ 
bedeutet.123 „Quadraturmalerei ist eine illuionistische Wand- und Deckenmalerei, die die 
Raumgrenzen optisch erweitert. Dazu werden perspektivisch konstruierte Entwürfe mittels 
Quadrierung proportional vergrößert auf Wand oder Decke übertragen, sodass von einem 
Betrachterstandpunkt aus eine vollkommene Raumillusion entsteht.“124 Als Quadratur wird 
heute eine bestimmte Form von illusionistischer Deckenmalerei verstanden, welche mit Hilfe 
der Perspektivkonstruktion, durch eine Täuschung der Wahrnehmung, eine optisch „reale“ 
Architekturmalerei wiedergibt. Meist wird eine Architekturgliederung in Innenräumen, 
Decken, an Wänden, in Kuppeln, Fassaden angestrebt und soll architektonische Raumeffekte 
und Gliederungen suggerieren.  
Knall-Brskovsky verfasst 1984 eine heute noch aktuelle Disseration mit dem Titel 
„Italienische Quadraturisten in Österreich“ in der sie Entwicklung, Konstruktionsmethoden, 
Vorbilder und Werke in Österreich aufzeigt.125  
Karner definiert die Quadratur als „interdisziplinäre“ Position zwischen Architektur und 
Architekturmalerei.126 Knall-Brskovsky trifft innerhalb der Quadratur weitere  
Unterscheidungen, wobei sie zwischen einer Scheinarchitektur welche zur Gestaltung eines 
Realraumes dient und eines Raumes der durch eine Scheinarchitektur in einen fiktiven Raum 
führt, also einen Realitätssprung einleitet, trennt.127  
Bei dieser Entwicklung der Quadratur spielen Bauleute und Freskanten die tragende Rolle. 
I.I.I Funktion der Quadraturmalerei. 
Die Funktion der Quadraturmalerei soll vorerst anhand ihrer Vorteile gegenüber der 
Architektur definiert werden. Beispielsweise kann ein neuer Typus der Raumerscheinung 
entstehen, ohne große Umbaumaßnahmen vornehmen zu müssen. Architektonische Elemente, 
                                                 
123 Quadraturmalerei, (Kunstlexikon P. W. Hartmann, 24.10.2009) http://www.beyars.com/kunstlexikon/lexikon_7339.html. 
124 Zit.: Quadraturmalerei, Eva Bambach-Horst u.a. 2008.
 
125 Ulrike Knall-Brskovsky, Italienische Quadraturisten in Wien, (Diss.) Graz [u.a.] 1984. Lucia Sigmeth verfasst 1952 eine Dissertation 
über „Das Verhältnis von Malerei & Architektur. Bild und Rahmung in den Deckenfresken des österreichischen Barock.“ Ihre 
Forschungsergebnisse sind leider lückenhaft, ungenau, heute meist revidiert und werden von Knall-Brskovsky als veraltet wiederlegt. Neben 
Knall-Brskovsky gilt “Ingrid Sjöström, Quadratura: studies in Italian Ceiling Painting, Stockholm 1978“ als Standardwerk. Ergänzend für 
meine Fragestellung hinsichtlich dem Verhältnis zwischen Architektur und Malerei hat Herbert Karners Artikel „Architektur und Raumbild 
im 18. Jahrhundert. Raumkunst zwischen Architektur und Quadratur“ meine Recherchen vervollständigt. 
126 S. 223, Karner 1999. 
127 S. 20, Knall-Brskovsky 1984.  
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Kuppelformen, dekorativer Reichtum und zahlreiche Variationen machen die 
Architekturmalerei besonders reizvoll. Auch der wirtschaftliche Faktor, als kostengünstigere 
Ausstattung, dürfte die Quadratur gefördert haben. 
Indem die Malerei ein Teil der Mauermasse wird erhält sie eine neue Funktion und kann nicht 
mehr eindeutig der Malerei oder Architektur zugeordnet werden und nimmt nun am 
architektonischen Gestalten des Raumes teil. Wände und Decken wurden zuvor meist mit 
ornamentalen- oder dekorativen Elementen geschmückt, in Form von Wandmalereien oder 
Wandschmuck, welche klar als solche zu erkennen waren. Bei einer Malerei in Form eines 
Tafelbildes befindet sich eine klar definierte Grenze zwischen Kunstwerk und Realität, 
welche ebenso bei Freskenfelder vorhanden ist. Der Rahmen kann eigentlich in jeglicher Art 
gestaltet sein, seiner Gestalt sind keine Grenzen gesetzt solang er seine Funktion erfüllt. Bei 
einer Quadratur, welche sich über einen ganzen Raum erstreckt, lassen sich die Grenze 
zwischen Illusion und Realität nicht mehr so leicht festlegen. Natürlich muss man hier den 
Betrachterstandpunkt und eine Bereitschaft zur Täuschung mit berücksichtigen. Weiß der 
Betrachter von der Illusion bzw. hat er ein geschultes Auge, ist die Malerei schnell erkannt. 
Auch die Position des zu Täuschenden im Raum ist maßgebend für eine illusionistische 
Wirkung. Befindet sich der Betrachter zu nahe an der Malerei, wird er durch die fehlende 
Plastizität zu zweifeln beginnen.  
I.I.I.I Definition Deckenmalerei. 
Die Deckenmalerei hat bestimmte Charakteristika und fällt unter den Gattungsbegriff der 
Monumentalmalerei. Sie kann die Beschaffenheit des Untergrundes (Wölbung) annehmen 
oder auch in einer Täuschung überspielen, weiters ist sie durch einen Kalkuntergrund zu einer 
eigenen Farbbehandlung beschaffen. Sie gliedert sich in Tagewerke, welche nur geringe 
Korrekturen zulassen.128 Im Barock werden die meisten Deckenmalereien als 
Illusionsmalereien ausgeführt, da die Entwicklung der Perspektive- und die damit verbundene 
„echte“ Täuschung gefragt waren. Auch in der Deckenmalerei finden sich architektonische 
Elemente zur Gliederung wieder, allerdings sind diese sekundär zu werten, da sie vorwiegend 
den Figuren eine Bühne bietet. Aus der Literatur ist teilweise schwer zu entnehmen ob es sich 
um eine Quadratur- oder Illusionsmalerei handelt. Die Grenzen zwischen Scheinarchitektur, 
Quadratur und illusionistischer Wandmalerei muss man als fließend betrachten, sie sind nicht 
immer klar definiert.  
 
                                                 
128 S. 202, Brucher 1994. 
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An oberster Stelle eines Deckenfreskos steht sein Inhalt, gefolgt von seiner Form. Um ein 
Fresko zu verstehen bedarf es eines umfassenden Wissens bezüglich der Wertigkeit der 
Malerei. Da die Quadratur als Malerei zu werten ist, wird im Kapitel „Die Rhetorik als die 
theoretische Grundlage der Kunst“ der Frage ihrer Wertigkeit innerhalb der Kunst 
nachgegangen. 
I.II Die Bedeutung der Quaduristen in der Kunstgeschichte. 
Illusionistische Architekturmalerei wurde im 16. Jahrhundert, unter der Vorraussetzung der 
Perspektivkonstruktion, in das Repertoire der Kunst aufgenommen. Mantegna leitet die 
illusionistische Ausstattung von Innenräumen mit der Gestaltung der „Camera degli Sposi“ 
ein. Die Quadratur ist eine Spezialform zur Ausstattung von Innenräumen, welche sich im 
Laufe des 17. Jahrhundert durchsetzt.  
Lademan greift in seinem Artikel „Der Flug der Taube. Die illusionistische 
Architekturmalerei des 17. Jahrhunderts als materielle Metapher“ auf Vasaris Äußerungen in 
seinen Viten zur Illusionsmalerei zurück.129 Vasari beschreibt die Illusionsmalerei ohne 
Erwähnung von Perspektive, geschweige denn der Architekturmalerei. Er bezeichnet die 
Illusionsmalerei als „chiaro e scuro“ und diese wird für die Wiedergabe von Statuen, 
Steinarten in Fresko, etc. verwendet und kommt vor allem an Fassaden zum Einsatz.130 
Demnach erwähnt Vasari zwar die Illusionsmalerei und setzt anscheinend die 
Perspektivkonstruktion und die Architekturmalerei voraus, da beispielsweise fingierte Figuren 
in Nischen, ohne Perspektivische Verzerrung nicht vorstellbar wären bzw. nicht der 
Renaissance entsprechen würden. Er bezeichnet die Architekturmalerei mit „prospettive“ oder 
„casamenti“, fasst diese unter dem Begriff Malerei zusammen und widmet ihr kein eigenes 
Fachgebiet. Im selben Kapitel wie die Architekturmalerei wird auch die Fassadenmalerei, 
ephemere Architektur, Theaterkulissen und Festarchitektur genannt, welche in den folgenden 
Jahrhunderten zum fixen Bestandteil des Berufsbildes der  „Architekturzeichner“ geworden 
sind.131 Eigenartigerweise erwähnt Vasari kein Wort bezüglich der Ausstattung von 
Innenräumen, welche doch das Hauptaufgabengebiet von Quaduristen bekleidet.132 Vasari 
gliedert die Kunst der Illusionsmalerei als Unterart der Malerei ein und sieht es nicht als 
notwendig an, die Überschneidung von Architektur und Malerei genauer zu erörtern. 
                                                 
129 S. 130 f., Lademann 1998. 
130 ebda. Zit: Vasari, Giorgio, Le vite die piú eccellenti pittori, scultori e architetti, Florenz 1568 (benutzte Auflage: Rom 1990, S. 685-688). 
131 S. 131, ebda 
132 S. 130 f., ebda 
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I.III Kurzer Einblick in die Entwicklung der Quadratur. 
In der Renaissance sind Decken meist kassetiert und im Laufe des 16. Jahrhundert beginnt 
man das Muster durch eine malerisch Kassetierung zu ersetzten. Man versucht hier eine 
traditionelle Gestaltung durch eine neue Technik zu erzeugen. Die Illusionistische Malerei 
fängt an, gebaute Formen zu ersetzten. Die Malerei bietet nun eine rasche und günstige 
Möglichkeit zur räumlichen Umstrukturierungen oder Stilanpassung. Karner geht  hier einen 
Schritt weiter und spricht der Illusionsmalerei, in Form von Treppenanlagen, 
Gewölbeausstattungen, etc. innovative Eigenschaften zu, indem sie häufig als Wegbereiter für 
neue Themen und Formen in der Architektur den Weg ebnete.133 
In den Anfängen der Quadraturmalerei ist sicherlich die illusionistische Malerei in Räumen 
und als Höhepunkt der Illusionistische Ausblick zu nennen, welcher erstmalig von Mantegna 
gefertigt wurde.134 In weiterer Folge muss man Peruzzi’s Leistung in der „Villa Farnesina“ 
nennen, der ein gemaltes Rahmensystem fertigt, in welches Bildfelder eingelassen sind. 
Pinturiccio und natürlich Michelangelo, die beide im Vatikan agieren, setzten weitere 
Maßstäbe in der illusionistischen Deckenmalerei. Jacopo Zucchi gestaltet im „Palazzo 
Ruspoli“ in Rom den gesamten Raum aus. Hier wird der Raum bereits aussschließlich durch 
Malerei gegliedert. Carracci führt in der Villa Farnesina einen Freskenzyklus aus, der nun auf 
ein rational tragendes Schein-Gerüst aufbaut. Dennoch zeigen diese Beispiele alle 
illusionistische Wand- und Deckenmalerei, welche ein Rahmensystem unterteilt in 
Bildrahmen, Tondis, etc. imaginiert. Karner nennt die Ausmalung von Mitellis „Sala Grande“ 
im römischen „Palazzo Spada“ oder die „Sala III.“ im florentiner „Palazzo Pitti“ (Abbildung 
16) und den „gran salone“ des „Palazzo Ducale“ bei Modena. Anhand dieser drei Beispiele 
zeigt er einen neuen Typus eines Festssaales auf.135 Die Maler haben in allen drei Sälen eine 
rechteckige Raumanlage in mehrere Geschoße und mit architektonischen Elementen und 
Ausblicken erweitert. Hier wird ein Ansatz der Quadraturmalerei greifbar und dieser geht von 
Oberitalien, insbesondere Bologna aus: 
 
 
                                                 
133 S. 224, Karner 1999.
 
134 Die Camera degli Sposi im Castello di San Giorgio wurde 1474 von Andrea Mantegna als illusionistischer Raum gestaltet. Die Wände 
sind durch Arkaden gegliedert, welche sich er als Theaterbühnen für seine Figuren zunutzte machte. Das Einzigartige an diesem Raum ist der 
direkte Bezug zum Betrachter, der sich inmitten des Geschehens befindet, da Mantegna geschickt den gemalten und den Wirklichkeitsraum 
verschmelzen lässt und den Betrachterstandpunkt mit einbezieht. Eine Steigerung dieser Intention erfahren wir in einem Blick zur Decke in 
der Camera Picta, in der er in einem überzeugenden Himmelsausblick jenen Kunstgriff perfektioniert.  
135 S. 224, Karner 1999. 
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I.III.I Entwicklung in Oberitalien. 
Bologna wird in der Literatur als das Zentrum und Ausgangspunkt der Quadratur bezeichnet. 
Eine avantgardistische Rolle tragen den beiden Malerbrüdern Angelo Michele Colonna und 
Agostino Mitelli (1609-1660), welche die Grundlagen für scheinarchitektonische Fresken in 
Städten wie in der Emilia und Bologna, Genua, Florenz, Rom erstellt  haben. Kirchen und 
Paläste wurden von ihnen mit einer Mischung von illusionistischer Architektur und Fresken 
versehen, wobei alle Architekturen theoretisch Baubar wären, im Vergleich zur späteren 
Entwicklung der Quadratur.136 In Florenz im „Palazzo Pitti“ befindet sich eine Quadratur 
Colonnas, welche eine neue Umgangsform der Ausstattung mit den integrierten Figuren zeigt. 
Als Kartuschen und Medaillons werden die Figuren klar von der Architektonik abgegrenzt, 
aber ins gesamte Erscheinungsbild integriert. Je größer ein „Quadri Riportati“ in die 
Architektur aufgenommen wird, umso störender wirkt es auf die Gesamtkomposition. 
Colonna weist den Figuren definierte Plätze zu, ordnet sie der Gesamtkomposition unter und 
lässt sie ergänzend wirken. Er fertigt mittels Quadratur eine Umgangsloggia, welche 
Himmelsausblicke freigibt. Mit prunkvollen Treppen, Loggien, etc schmückt er die Wand und 
integriert an passenden Stellen Statuen, Wappen, Kartuschen und krönt die Komposition mit 
einem freien Himmelsausblick, indem sich eine überirdische Szene abspielt. 
Als weitere Vertreter der neuen Berufsgruppe ist die Familie Galli aus Bibiena zu nennen. 
Insbesondere Ferdinando und Francesco, um 1660 geboren, befindet sich in der 
Traditionslinie der Colonna, Mitelli und Karner, sieht die beiden Künstler als die Hauptträger 
der Vermittlung der neuen Kunstform. Sie waren etablierte Spezialisten und vermittelten ihr 
Wissen über mehrere Generationen weiter.137 
Spätestens seit Malvasia138 im späten 17. Jahrhundert wird die Spezies der Architekturmaler 
als Quaduristen bezeichnet und als eine bologneser Spezialkunst angesehen.  
Eine genaue Kenntnis von Architekturelementen wird von den Malern vorausgesetzt. Folglich 
versuchten sich nicht nur Maler und Bildhauer im quadrieren, ebenso Architekten etablierten 
sich in dem neu erblühten Fachgebiet. Aus diesem Aufkeimenden neuen Aufgabengebiet für 
Künstler erwächst ein neues Berufsbild. Der Architekt und der Freskant vereinen sich im 
Berufsbild „Architekturmaler“, dem in Folge weitere Bereiche zugetragen wurden: 
                                                 
136 S. 223, Karner 1999.
 
Siehe Kapitel Andrea Pozzo.
 
137 S. 225, Karner 1999. 
138 Carlo Cesare Malevasia, Felsina Pittrice, Giampietro Zanotti(Hg.), Bologna 1841. Bolognesische Vasari (Anti-Vasari). Besonders 
Agostino Mitellis Verdienst in der Entwicklung der Quadratur hob er besonders hervor. Dennoch war es lange Zeit ruhig um die Quadratur 
und Agostino und wurde von der Kunstgeschichte stiefmütterlich behandelt. 
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Bühnenbildner, Gestalter von Festapparaten, emphere Dekoration, Zivil- und Kriegsingenieur 
und Quadraturen. 
I.IV Das Berufsbild des „Architekturzeichners“: Hans Vredeman de Vries. 
Hans Vredeman de Vries (Abbildung 17) stammt aus Leeuwarden und wurde dort 1526 
geboren. Zunächst absolvierte er eine Schreinerlehre, wobei er sich durch sein zeichnerisches 
Talent in den folgenden Jahren der Malerei zuwandte. Der Glasmaler Rijnier Gerritsz 
ermöglichte ihm eine Lehre, diese brach er nach zwei Jahren ab und trat in die Werkstatt des 
Campener Malers Ernst Maeler ein.139 Durch ein Projekt welches die Einzugsdekoration für 
Kaiser Karl V. fertigte, lernte er Pieter Coecke van Aelst kennen. Dieser beschäftigte sich mit 
architekturtheoretischen Schriften, so wurde de Vries wahrscheinlich eine Übersetzung von 
Serlios Traktat „sette Libri d'architettura“ zugängig. Darin kommentiert Serlio die 
vitruvanische Säulenordnung und die Bildperspektive, welche er gemäß der drei klassischen 
Bühnenbilder (Tragödie, Komödie, Satyrspiel) aufschlüsselt.140 
1552/3 zog es ihn nach Mechelen, welche als Residenzstadt reizvoll für junge Künstler 
gewesen sein musste und als Plattform für eine Austauschbasis für neue Verfahren von 
Interesse war. Er bekam eine Anstellung in der Werkstatt von Claude Dorisy wo er u.a. neben 
Pieter Bruegel d. Ä. und Pieter Baltens, als Perspektivenzeichner arbeitete. Der Hofkünstler 
Michiel Coxcie, wurde schon bald sein Arbeitskollege, da er sich Vredeman als Spezialist in 
bühnenartigen Architekturhintergründen hervortat. Coxie kann als Mittelmann der 
italienischen Kunst in den Niederlanden gesehen werden, vor allem durch seine Tätigkeit in 
Rom und seine Stiche von Raffaels Kompositionen. Raffaels „Schule von Athen“ dient immer 
wieder als Architekturkulisse und findet sich auch in Vredemanns Kompositionen wieder. 
Immer wieder wurden italienische Vorbilder in de Vries Motiven diskutiert und dadurch eine 
Italienreise vermutet. Was jedoch nicht zwingend sein muss, da ihm sein Umfeld vermehrt 
Stichvorlagen und Skizzen von italienischen Vorbildern zugänglich machte.141 
                                                 
139 S. 15, Borggrefe 2002. 
140 ebda.
 
141 S. 136 f., Borggrefe 2002. Hieronymus Cock hatte sich wahrscheinlich in Rom aufgehalten, er brachte eine von Giorgio Ghisi radierte 
Version der „Schule von Athen“ heraus. Ghisi war Raffaelschüler und Mitarbeiter am Palazzo del Te in Mantua und da er sich bis 1554 in 
Antwerpen aufhielt, wahrscheinlich bekannt mit de Vries. Auch die Raffaels Tapisserien finden in Vredemanns Zeichnungen Anklang. 
Raffaels Entwürfe für die Wandteppiche der Sixtinischen Kapelle, wurden 1520 in Belgien gefertigt und die Kartons waren bis ins späte 16. 
Jahrhundert in Brüssel vorhanden. Die Kompositionen der Kartons fanden in den Niederlanden starken Anklang und wurden häufig 
aufgegriffen. Jan Gosaert, Pieter Coecke van Alst und Michiel Coxcie. Auch Vredeman rezipiert Raffaels Motive und baut sie in seine 
zeichnungen ein. 
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Weiters wird vermutet, dass Coxie de Vries in der Technik der Freskomalerei unterrichtet hat 
und dieser als einer der ersten Freskomaler in den Niederlanden in die Geschichte einging.142 
Vredemann übersiedelte 1548 nach Antwerpen wo er sogleich Anschluss an Künstlerkreise 
fand und Gillis Mostaert traf, der meistens als Figurenmaler seine Gemälde ausstaffierte. So 
wird Vredemans Berufsbezeichnung als „Architekturmaler“ schlüssig. Schon Jahre zuvor 
bemühte man sich um eine korrekte Perspektive und imitierte italienische Werke, ohne die 
Perspektivkonstruktion richtig verstanden zu haben. 
I.IV.I Vredemans Publikationen. 
Vredeman gelang es 1555 in seinem Werk “Scenographia“ die Zentralperspektive zu erfassen 
und anzuwenden.143 Sie setzt sich aus 20 Architekturphantasien zusammen, welche alle der 
Konstruktion der Zentralperspektive unterliegen. Hieronymus Cock144 versieht die Serie mit 
einem typographischen Titelblatt und einem Widmungsblatt mit einer Rede an Antoine 
Perrenot.145 
Eine weitere Serie von 20, in Ovalen liegenden, symmetrischen Architekturansichten folgt 
dem erfolgreichen Werk der „Scenographia“. Nun bietet er in unterschiedlich dekorierten 
Ovalen Kartuschen-Vorbilder für Intarsien aus, welche Grafen Ernst von Mansfeld gewidmet 
waren.146 1563 gibt Cock eine Reihe von Grabentwürfen und Epithapien heraus.147 Zwei Jahre 
danach bringt er „Den eersten boeck“ und „Das ander buech“ heraus, welches sich mit 
Säulenordnungen befassen. Im ersten Buch geht er auf die dorische- und ionische Ordnung 
ein, im Zweiten legt er die „Korinthia“ und „Komposita“ zugrunde, wobei er hier ornamentale 
und architektonische Einzelheiten bis ins Detail ausformt. Im selben Jahr wechselt Vredeman 
zu seinem ersten Verleger Gerard de Jode148 zurück. Warum er hier den Verleger wechselt ist 
unklar, dieser wollte seinem Konkurrenten um nichts nachstehen, so kamen 1565149 eine Serie 
mit Karyathiden und Kaiserportraits heraus. Zusätzlich, neben einer niederländischen und 
deutschen Ausgabe erweiterte er um eine französische Übersetzung und schaffte es somit 
Vredemans Einflusskreis weiter auszubauen. Neben de Jode lieferte Vredeman auch Vorlagen 
                                                 
142 S. 15, Borggrefe 2002. 
143 S. 17, ebda. 
144 S. 61, Fuhring 2002. Cock war Vredemans Verleger von circa 1555-70. 
145 S. 55, Veldman 2002. Am Deckblatt sieht man einen Straßenzug, indem an der Ecke Cocks Atelier liegt under selbst aus der Türöffnung 
tritt. Mit einer Widmung an: Kardinal Granvelle Ratgeber König Philip II von Spanien, Kunstsammler. 
146 S. 54
 
f., Veldman 2002. Der Graf ist Feldherr und Vertrauter von Karl V. und Philip II. 
147 S. 56, ebda. Vorallem Cornelis Floris Genre. 
148 S. 61, Fuhring 2002, De Jode war sein Verleger von 1555-57 und 1565-79. 
149 S. 56, Veldman 2002. 1565 ist das Datum der Signatur seiner Entwurfszeichnung. 
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an Phillips Galle150 und Pieter Baltens der beispielsweise sein „Theatrum vitae humanae“ 
1577 in Umlauf brachte. Als Vredeman in den 1570ern Zuflucht in Aachen und Lüttich 
suchte lieferte er weiterhin Stichvorlagen an seine Verleger.151 
Gerard de Jode und Hieronymus Cock waren die beiden großen Verleger in den 
Niederlanden, die bestrebt waren ihre Reproduktionen allseits präsent zu wissen.152 Die 
Kupferstecherbrüder Johannes und Lucas van Doetecum übertrugen einen beträchtlichen Teil 
von Vredemans Entwürfen in qualitätvollen Kupferstich, der schon bald ein breites 
Sammlerpublikum mit sich zog. Jene Stiche wurden zu Büchern gebunden, sie wurden nach 
Wunsch des Käufers und seinen finanziellen Mittel mehr oder weniger aufwendig gebunden. 
Von Vredeman werden etwa 26 verlegte Bücher vermutet.153  
Vredemans Ornamente (Schmuckform, Rollwerk, Grotesken, etc.) waren nach Veldman nicht 
sonderlich originell, da er das meiste übernahm (Antwerpener Kollege Cornelis Floris154 
wichtiges Vorbild), trotzdem wird durch seine Stiche das niederländische Formenwerk 
verbreitet. 
I.IV.I.I Architekturtraktat 
Vitruvs um 25 v. Chr. entstandenen Werk „Zehn Bücher über die Architektur“ dient als einzig 
erhaltenes antikes Architekturtraktat als Quelle und Vorlage für Baumeister. Es zieht sich als 
Lehrbuch durch die Geschichte der Architekturtheorie. Da sein Text teils unklar formuliert 
und nicht mit erläuterndem Bildmaterial versehen war, wurde seine Schrift philologisch und 
archäologisch zahlreich aufgearbeitet, mit Illustrationen versehen, überarbeitet und erneut 
herausgegeben.155 Vitruv erläutert architektonische Proportionen und legt ein gewisses 
Decorum für einen Bau fest. Mit dem Aufkommen des Buchdrucks und des antiken Interesses 
der Renaissance, startet eine immense Popularität des Theoretikers. Zahlreiche Architekten 
befassen sich mit Vitruvs Schrift und bringen eine überarbeitete Fassung mit eigenen 
Ergänzungen.  
                                                 
150 S. 56, Veldman 2002. Verleger von 1573 bis um 1587 Vredemans Stiche u.a. 1583 fertigt er 20 Blätter mit Gartenentwürfen „Hortorum 
viridariorumque elegantes & multiplicis formae“. 
151S. 56, ebda. Grund für seinen Ortswechsel waren politische-  und religiöse Spannungen im Land. Ein Bildersturm von 1566, und die 
endgültige spanische Eroberung durch die Farnese 1585, waren beispielsweise Ereignisse die Unruhen und religiöse Untoleranz auslösten, so 
musste viele Künstler die Stadt verlassen. 
152 S. 52, ebda. 
153 S. 52, ebda. 
154 S. 51, ebda. Der Ornamentstil basiert auf spätrömischer, italienischer und französischer Vorbilder aus der Schule von Fontainbleau 
entwickelt. Die Grotesken werden durch ihn in den Niederlanden populär. 
155 URL: http://www.uni-leipzig.de/~kuge/neu/zoellner/papierpalaeste.htm, 24.10.2007. 
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Vredeman unterscheidet sich von den anderen Vitruvfassungen indem er auf einen 
theoretischen Teil verzichtet und sein Hauptanliegen auf praktische Anwendung richtet, was 
ihn zu einem äußerst einflussreichen Vertreter des Vitruvanismus in Nordeuropa machte.156 
1539 veröffentlichte Pieter Coecke van Aelst eine niederländische Übersetzung des vierten 
Buches „D’architettura“ von Serlio, darin behandelt er Säulen-Lehre. Er differenziert die 
Ordini durch Proportion, Dekoration und Decorum. Weder Tuscana noch Composita 
übernimmt Serlio von Vitruv, sondern legitimiert ihre Verwendung durch das Studium antiker 
Bauten. Anscheinend eignete sich die Aufbereitung seiner Virtuv Rezeption am besten und 
wurde für die nordeuropäische Architekturtheorie maßgebend.157   
Vredemans „Architectura“ (Abbildung 18) ist eine Auseinandersetzung mit der 
Architekturtheorie, gebündelt in einem Ratgeber und Wegweiser, angelehnt an Serlio und als 
Werk an sich maßgebend beeinflussend auf die Entwicklung einer eigenständigen 
Renaissance der Niederländer. Die erste Ausgabe wird vermutlich auf Niederländisch 
erschienen sein. 1577 wurde eine deutsche Fassung nachgereicht.158 Vredeman nimmt in 
seiner Vorrede der „Architectura“159 auf seine Quellen Bezug und legt uns somit seine 
Literatur offen und richtet in einer Bemerkung zu seiner Zielgruppe „dar auss mann alle 
Landts gereuch vonn Bavven zu accomodieren, dienstlich fur alle Bavvmaystren, Maurer, 
Stainmetzlen, Schreinern, Bildtshneidren, vnd alle Liebhabernn der Architecturen“ offen, für 
wen und wie er sein Traktat in Verwendung sieht.160 
 
Forssmann bemerkt, dass Vredemanns Zeichnungen der „Perspektiven“ sinnlos sind. 
Manchen Säulen tragen weder ein Dach, noch schließen die Arkaden sinnvoll ab, etc. Man 
kann hier eine Ableitung von Serlio erkennen, der in seinem II. Buch als Schlusswort die 
Bühnendekoration vorstellt. Sie verkörpern den Höhepunkt der Perspektiv-Kunst und ein 
interessantes Architekturarranegment einer Kulisse ist ihm weitaus wichtiger, als eine 
korrekte Darstellung der Architektur.161 Serlio unterschied zwischen drei Szenen. Das 
                                                 
156 S. 185 Borggrefe 2002. 
157 S. 188, Uppenkamp 2002, Zit: „Generale Reglen der Architecturen“, Die Tuuscana soll für Festungen, Stadt- und Hafentore, 
Gefängnisse, ect. Einsatz finden. Die Dorica entspricht der Männlichkeit, wie den Gottheiten Mars oder Jupiter (Christl. Petrus und Paulus) 
die Ionica dem weiblichen Körper (Diana, Apoll, Bacchus und die Corinthia der gestalt von zarten Jungfrauen) zu guter letzt die Composita 
die an Triumphbögen, Supraporten und allgemein an oberster Stelle Einsatz findet.. 
158 S. 8, Zimmermann 2002. 
159 S. 74, ebda. Zit: „Architectura oder Bavvung der Antiquen auss dem Vitruuius, woelches sein funff Collummen Orden“ .
 
160 S. 74, Zimmermann 2002. 
161 Zit: Serlio Buch II. fol. XXVI r. „Fürnemlich aber seind zu mercken die Stuck, welche ein schön lustiges ansehen bringen, als 
durchsichtige Gänge, durch welche man andre underschiedliche Gebew sehen kann: Item die außgeladenen Stuck an den seyten, so sich im 
Gesicht lieblich abstehlen und verlieren: zierliche außgehawene Karnieß unnd dergleichen […]. 
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Lustspiel, die Schauplätze der Tragödien und das Landschaftssujets für das Satyrspiel. Diese 
Einteilung entnimmt Serlio von Viturv und ordnet ihnen bestimmte Architekturkulissen zu. 
Beispielsweise den Tragödien schreibt er prächtige Häuser und Paläste zu, denn ein solches 
Schauspiel würde sich für die „trefflichen herren unnd (die des) hohen Stands Personen 
anbildeten.“162 Vredeman ordnet sehr wohl seinen Themen „passende“ Architekturen zu 
(Abbildung 80) aber macht sich ebenso wenig aus der Realisierbarkeit seiner 
Architekturzeichnungen. Auch bei Andrea Pozzo wird die Frage nach der Realisierbarkeit 
seiner Architekturzeichnungen von einem streben nach Täuschung überschattet. 
 
Vredemans Architekturbilder wurden in Malereien und Fresken übernommen und dienten 
allgemein als Vorlagen für Perspektiv-Unkundige, aber auch eine mögliche Betätigung als 
Architekt wurde wiederholt diskutiert und soll nun behandelt werden:  
 
I.IV.II Die Architekturzeichnung 
Nun sollte auch der Wandel des mittelalterlichen Baumeisters und des barocken Architekten 
besprochen werden. Ausgehend von der Renaissance mit dem Beginn des Zeitalters der 
Architekturtheoretiker, misst der Architektenposten einen enormen intellektuellen Anspruch, 
dessen Tätigkeitsfeld zwischen Ingenieur, Zivil- und Militärarchitekt, Maschinenbau, 
Theaterbau, etc. liegt. Im Gegensatz zum Baumeister liegt sein Tätigkeitsfeld innerhalb des 
„disegnos“ und der Planzeichnung, sowie der Vermittlung zwischen Bauherrn und 
ausführender Hand, dem Baumeister. Die Entwicklung der Planzeichnung von skizzierten 
Planrissen aus dem 16. Jahrhundert bis hin zu lavierten exakt konstruierten 
Architekturzeichnungen des Hochbarock, liegt wahrscheinlich in der Position des 
Architekturzeichners. Musterbücher und Planrissammlungen gehörten zur Ausstattung von 
Schloss und Klosterbibliotheken. Aber auch den Bauherrn waren sie nicht fremd und können 
häufig in Inventarlisten ausfindig gemacht werden. Natürlich bedienen sich auch die 
Architekten und Bau-Büros selbst an den Plan-Sammlungen.163 
Auch die Vedutenzeichnung erlangte ausgehend von 1700 eine enorme Nachfrage und schuf 
somit ein neues Berufsbild. Herr Fidler betont den Wert der Architekturzeichnung, der quasi 
für sich steht und als Kunstwerk an sich zu werten ist.164 Architekturstiche wurden meist in 
Form eines Druckes publiziert und waren als Eigen-Propaganda des Bauherrn gedacht. 
                                                 
162 S. 138, Forssmann 1956. 
163 S. 964f., Fidler 2004. 
164 S. 964, ebda. 
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Bezeichnend für Wien ist „Praemers Architekturwerk“ indem zahlreiche angesehene 
Bauwerke verewigt wurden. 
Dennoch wurde die Perspektive vorwiegend in der Malerei verwendet. Sie ist 
gattungsspezifisch höher gestellt als die Architektur, für welche man meist Modelle baute und 
keine perspektivischen Entwürfe zeichnete, einzig aus dem Vorteil heraus einer Verzerrung 
zu entgehen.165 Vredemans erste dreidimensionale Architektur Zeichnungen dienen zur 
Verständlichkeit des Verfahrens der Perspektive und nicht als Hilfestellung in der Umsetzung 
von Architektur. Erstmals bei Antonio II. da Sangallo lässt sich die perspektivische 
Architekturzeichnung auffinden und danach bestreiten Perspektiv- Architekten und Maler 
getrennte Wege. Da sich die Architekturzeichnung besonders für Innenräume und 
Architekturkulissen in Malereien eignet und manche Themen an ein Raumarrangement 
gebunden sind, wird der architektonische Rahmen immer präsenter und vordergründiger. Der 
Inhalt der Bildsymbolik muss dem „Decorum“ angepasst werden. Vor allem Sujets aus der 
Mythologie, Geschichte, religiöse Themen verlangen eine würdige Bühne, welche Vitruv im 
Rahmen von Säulenlehre und Bühnendekoration in seinem Architekturtraktat behandelt. Auch 
der Genremalerei, etc. wurden entsprechende Formen zugeordnet.166  
Vredeman fertigt Vorlagen und keine theoretischen Exkurse zur Optik, somit war ihm lange 
Zeit ein hoher Absatz garantiert, da seine Architekturarrangements direkt übernommen 
werden konnten, ohne sich mit der Perspektiv-Lehre zu befassen. Einige seiner 
Kompositionen sind rein Architektonisch ohne Figuren ausgestattet, somit wurde diskutiert ob 
er der Initiator der autonomen Architekturmalerei war? Doch da er seine Werke als Mittel 
zum Zweck und nicht als fertige Bilder präsentierte wurde diese Problematik eigentlich 
geklärt.167 
I.IV.III Das „disigno“. 
In der Kunsttheorie der Renaissance wurde das „disigno“ als Grundlage aller drei Künste 
(Malerei, Baukunst, Plastik) angesehen. Auch im Neoplatonismus wird ausführlich über das 
„designo“ diskutiert, insbesondere bei Frederico Zuccaro liegt die Kontur die Bildidee 
zugrunde.168 
                                                 
165 S. 124, Irmscher 1985. 
166 S. 124, ebda. 
167 S. 125, ebda. 
168 S. 129, ebda. Vgl Panofsky, Idea: A concept in art history, NY 1968. 
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Die Entwürfe von de Vries sind durchaus Eigenkompositionen und er erhebt für seine Werke 
den Anspruch des „designo“.169 In seinem Traktat über die Architektur spricht er sich über die 
italienische Vorbilder und ihre „Übersetzung“ der Antike in die italienische Renaissance aus, 
wobei er für die Niederlanden andere Vorraussetzungen sieht und sie den niederländischen 
Gegebenheiten anpasst. Beispielsweise sieht er das Platzproblem in großen Städten, welches 
den Architekten zwingt in die Höhe auszuweichen. Auch die Lichtsituation spricht er 
praktisch an und fordert für die oberen Geschosse ausreichend Beleuchtung, was großere 
Fenster beinhaltet. Ebenso das Fundament und die Beschaffenheit der Gebäude müssten sich 
von den südländischen Bauwerken unterscheiden.170 Den jeweiligen Umständen und dem 
Charakter des Bauwerkes sollen die geforderten Bedürfnisse angepasst werden. Somit 
legitimiert er zeitgenössische Bauformen, aber auch Ornamente und Bauplastik an seinen 
Architekturen.171   
I.IV.IV Welchen Einfluss übt ein Architekturzeichner auf gebaute Architektur aus? 
Im Kapitel „Architekturzeichnung“ wurde bereits auf den Einsatzbereich der 
Architekturzeichnung hingewiesen und vorwiegend auf die Malerei als Einsatzgebiet 
verwiesen. Nun gibt es einige Autoren die Vredeman de Vries auch als praktizierenden 
Architekt vermuten und so möchte ich der Frage bezüglich der Umsetzungen seiner Entwürfe 
nachgehen: 
In Barbara Uppenkamps Text „Der Einfluss von Hans Vredeman de Vries auf die Architektur 
und Kunstgewerbe“ zeigt sie anhand einer Beispielfolge mögliche verwirklichte Vredeman-
Vorlagen auf.172 Allgemein sieht sie in den geschweiften Giebelvoluten und der Ausbildung 
von bestimmten Fenstern, sowie einem Aufsatz von Obelisken an den Volutenenden 
besonders prägende Motive für die Architekturgestaltung des 16. Jahrhundert im 
nordeuropäischen Raum. Als Beispiel stellt sie Vredemans Blatt „Dorica-Ionica“ (Abbildung 
19) von 1565 voran und sucht nach übereinstimmenden Formenvokabular und findet einen 
gemeinsamen Nenner im „Schabbelhaus“ (Abbildung 20) von Philipp Brandin um 1569/71 in 
Wismar erbaut.173 Die Fassade des Hauses imitiert unmissverständlich Vredemans 
Vorlagenblatt und weist alle Charakteristika aus seinen Vorlagen auf. Auch in Deutschland 
                                                 
169 S. 129, Irmscher 1985. 
170 S. 47, Kaufmann 2002. 
171 S. 47, ebda., Zit.: Antwerpen 1581, fol.2r.: Architectura oder Bauung der Antiquen auß dem Vitruuius, woellches sein funff Colhummen 
orden, daer auß man alle Maumaystren Maurer, Stainmetzen , Schreinern Bildtschneidern, und alle Liebabernn der Architecturen anndag 
gebracht. 
172 S. 91-104, Uppenkamp 2002. 
173 S. 93, ebda. 
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lassen sich zu Stein gewordene Vredeman-Bauten auffinden. Das „Lemgoer Rathaus“ wird 
am Ende des 16. Jahrhundert mit dem sog. „Apothekenerker“ (Abbildung 22) versehen, 
welcher derselben Vorlage folgt.174 Er ist in den Niederlanden und in mehreren 
deutschsprachigen Städten anzutreffen. In der Herzogresidenz Wolfsbüttel und Hanse Danzig 
hinterließ er deutliche Spuren.175 Weiters zeigt sie schlüssig ein reiches Aufgreifen 
Vredemans Formen bis nach Italien auf. Im Garten der Villa Aldobrandini in Frascati gestaltet 
Giacomo della Porta das Portal zum Nympheum mit Karyatiden nach Vries Stichserien.176 
Das Antwerpener Rathaus wird als Symbol für eine eigenständige Renaissance (1561-4) in 
den Niederlanden gesehen. Die Umgestaltung des Rathauses wurde als Wettbewerb 
ausgeschrieben und neben Vredeman und Cornelis Floris nahmen weitere acht Künstler teil. 
Floris ging als Sieger aus dem Wettbewerb hervor.177 Vredeman signierter Holzschnitt des 
Rathauses (Abbildung 21) von 1564 und ein Entwurf zur Regulierung des architektonischen 
Gesamtbildes, um dem Rathaus einen passenden Rahmen zu ermöglichen sind noch erhalten.  
Zwar wurde sein Modell nicht umgesetzt dennoch veranschaulicht es Vredemans 
ernstzunehmende Ambitionen als Architekt und Ingenieur.  
 
Ein Aufenthalt in Prag ist um 1598 in archivisch belegbar, wobei er hier bereits über 70 Jahre 
alt gewesen sein muss. Seine Stiche und graphischen Werke waren bereits in Böhmen 
verbreitet wie Ivan Mucha in seinem Artikel „Hans Vredeman de Vries und die böhmische 
Architektur“ anhand von Beispiele anführt.178 Nicht nur in Mitteleuropa auch spanischen- und 
portugiesischen Kolonien, sowie in Asien und Amerika gelangen die Reproduktionen und 
wurden verarbeitet.179 Kurz nach dem erscheinen seiner deutschen Fassung, wurde eine 
französische publiziert, was für eine Nachfrage und rasche Verbreitung spricht.180  
Aus diesem Verbreitungsgebiet lässt sich ein breites Einflussgebiet des Architekturzeichners 
erschließen und beispielhaft im Kapitel „Einfluss auf Böhmen“ veranschaulicht werden. 
 
                                                 
174 S. 93, Uppenkamp 2002. 
175 S. 188, Zimmermann 2002. 
176
 
S. 96 f., Uppenkamp 2002.
 
177 S. 72, Zimmermann (Kat. Ausst.) 2002. Der breite symmetrisch instrumentierte Baukörper nimmt Anleihe an den Palazzi der 
italienischen Vorbilder, dennoch erhebt sich ein reich ornamentierter Mittelrisalit mit einem niederländischen Giebelhaus. 
178 S. 107, Muchka 2002. 
179 S 41 f., Kaufmann 2002. Die Antwerpener Kunstproduktion nahm wesentlichen Einfluss auf die Malerei, Architektur, Druckgrafik, 
Ornamentik, etc. in Europa, Asien und Nord- und Südamerika. Vom ausgehenden 16. Jh. betrieb Antwerpen regen Handel und ein 
florierendes Bankwesen. Die Künstler waren untereinander gut organisiert und konnten somit ihre Kunst auch als Exportware verkaufen. 
Auch die Emigration von Niederländern wegen religiöser Intoleranz setzte mit dem 16 Jahrhundert, aber auch die Reformation ließ die 
Nachfrage nach Kunstwerken sinken und zwang den Künstler zu anderen Medien (Druckgrafik) zu greifen bzw. auszuwandern. 
180 S. 188, Zimmermann 2002. Am Brüsseler Hof war Französisch die Amtssprache, ebenso wie in den südlichen Niederlanden. 
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Ruft man sich Vredemans Werdegang in Erinnerung, weist er keine Ausbildung im Bereich 
Architektur oder Baukunst auf. So muss man hervorheben, dass das Berufsfeld des Malers mit 
Kenntnissen über die Perspektive anscheinend ausreichte, um als planender Architekt tätig zu 
werden. Auch im Bereich des Ingenieurswesens, als Städteplaner und Festungsbaumeister hat 
sich Vredeman engagiert.181  
I.IV.V Technischen Künste 
Neben Vredeman zahlreichen Architekturvorlagen, Ornamenten, Säulenprospekten, etc. gibt 
es ein weiteres Interessensgebiet das ich hier keineswegs ausgrenzen möchte, da es das 
Aufgabenfeld des Architekturzeichner bereichert: Entwürfe von Stadtmauern, 
Befestigungsanlagen und Wasserschleusen fallen in die Kategorie Ingenieurskunst, welche 
sowohl für Maler als auch Architekten ein zusätzliches Betätigungsfeld darstellen. Man denke 
an Leonardo da Vinci der neben seinen Leistungen in der Malerei Kriegsmaschinen baute. 
In der „Architectura“ finden sich Entwürfe für „Zwei Stadttore und eine Festung“ (Abbildung 
23). Er verwendet toskanische Halbsäulen und Pilaster. Besonders charakteristisch ist seine 
durchlaufende Rustika, welche sich sogar durch die Schlusssteine des Tores weiterführen 
lassen. So wirkt die Abbildung  besonder geschlossen und wehrhaften. Der geballte, rohe  
Ausdruck der „Dorica“ veranschaulicht. Ein Eigenes Stichwerk für technische Darstellungen 
empfand er als nicht Notwendig, da 1573 ihm zuvor kam. Gemeinsam mit Hauptingenieur 
Hans van Schille182  wurde Vredeman der Auftrag zuteil, die Stadtumwallung von Antwerpen 
zu vervollständigen. Auch für weitere Verteidigungsprojekte der Stadt Antwerpen wurde 
Vredeman zur Hilfe herangezogen.183 1587 kam Vredeman nach Wolfenbüttel, wo er mit dem 
baufreudigen Herzog von Braunschweig-Lüneburg kooperierte. Dieser war gerade dabei die 
Stadt durch eine Neustadt nach neuesten Renaissance Errungenschaften zu erweitern, zudem 
war ihm ein wirtschaftlicher Transport ein Anliegen und er wollte einen Kanal realisieren. 
Leider verstarb er vor der Realisierung des Projekts, dennoch wurde de Vries bereits 
ausgesandt um Untersuchungen für das Projekt vorzunehmen.184 Eine Zeichnung von de Vries 
(1587) informiert über die geplante Schleuse und die Lage der Flüsse. Auch in seiner 
nächsten Station Hansestadt Danzig war er als Ingenieur tätig, wo er sich wiederum im 
Festungsbau engagierte. Interessant an Danzig ist, dass die Stadt bereits modern ausgestattet 
war und zahlreiche Ingenieure vor Vredeman beheimatete. Die Stadtmauern sollten verbessert 
                                                 
181 S. 73, Zimmermann (Kat. Ausst.) 2002. Leider sind keinerlei belegte Bauwerke von ihm erhalten. 
182 S. 117, Lombaerde/Van den Heuvel 2002. Hans van Schille (Ingenieur und Geograph 1515-1586). 
183 S. 118 f., Lombaerde/Van den Heuvel 2002. 
184 S. 120, ebda. Akte vom 3. November 1587. 
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werden und hierfür wurden Pläne nach Italien gesandt um eine Diagnose einzuholen. Am 
1.Oktober 1592 unterschrieb er einen Vertrag, welcher ihn als Festungsbaumeister an die 
Stadt Danzig band.185 Sein Auftrag war es die Befestigung der Stadt entlang der Mottlau und 
der Wechsel zu verstärken. In wieweit der Baumeister hier in die Planung integriert wurde, 
bleibt ungewiss. Jedoch muss betont werden, dass ein zweites Projekt eines Konkurrenten 
Antonis van Obberghen ausstach, da er die kostengünstigere Version vorlegen konnte. 
Betrachtet man Vredemans Leistungen in der Ingenieurskunst muss man ihm rege Innovation 
und Ideenreichtum zusprechen. Erstaunlich sind seine praxisorientierten- und kostengünstigen 
Überlegungen, welche ihn als Baumeister ernsthaft etablieren mussten.  
Vredeman kann man als Schnittstelle von gezeichneter- und gebauter Architektur betrachten. 
Einerseits legt er großen Wert auf die Architekturtheorie und das „Decorum“ findet allerdings 
durch ländliche Vorraussetzungen zu seiner eigenen Umsetzung. Durch seine Überlegungen 
bezüglich des Lichtes, der Statik, etc. bahnt er der Theorie Eingang in die Praxis der 
Baumeister. Sein Traktat, welches sich ausdrücklich auf Vitruv bezieht, bleibt bis ins 17. 
Jahrhundert ohne direkte Nachfolge.186 
I.IV.VI Vredeman de Vries: Einfluss auf Böhmen. 
Muchka möchte in seinem Artikel „Hans Vredeman de Vries und die böhmische Architektur“ 
den Einfluss seiner Architekturvorlagen in Böhmen verdeutlichen und beginnt seine 
beweisführung anhand Prager Grabmäler, welche Verwandtschaften zu Vredemans Stichen 
aufweisen. Zahlreiche Entwürfe zu den Sarkophagmotiven befinden sich in Coenotaphiorum, 
welches 1563 von Hieronymus Cock verlegt wurde.187 Weiters versucht Muchka Vredeman 
als praktizierenden Architekten in Prag zu outen. Allgemein bemerkt er in der Architektur 
Rudolfs II. eine Schlüsselstellung, welche als solche unzureichend geklärt ansieht.188 Er 
versucht das nördliche innere Tor der Prager Burg (Abbildung 24) mit Vredeman in 
Verbindung zu bringen. Das Prager Burgtor vergleicht er mit „Vredemans Bl. 2 und Bl. 5“ 
(Abbildung 23) aus der „Architectura“, auf welchem er Stadttore und Festungen demonstriert. 
Neben dem Burgtor befindet sich ein kleinerer segmentbogig, überwölbter Eingang, der zu 
den „Neuen Stallungen“ führt. Vredemans Bossierung läuft wie ein Gesimsband über mehrere 
Tore hinweg. Einerseits wirkt diese Gestaltung verbindend, aber erweckt durch die breit 
gelagerten Bossierungsbänder genauso den Eindruck einer geschlossenen Wehrhaftigkeit. 
                                                 
185 S. 123, Lombaerde/Van den Heuvel 2002. 
186 S. 77, Zimmermann (Kat. Ausst.) 2002. 
187 S.107 f., Muchka 2002. Beispiel: Prag, Veitsdom, Grabmal von Vratislav von Pernstein, 1583. 
188 S. 109, ebda.  
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Bezeichnend ist zudem, dass die Bänder und Keilsteine nicht nebeneinander gesetzt, sondern 
weiterführend, das Tor mit dem Mauerwerk verbindend, dargestellt sind. Muchka erkennt die 
Verwandtschaft von dem Burgtor und Entwurf in den bossierten Bändern und Keilsteinen. 
Die halbrunde Wölbung des Torbogens assoziiert Muchka mit der auf „Blatt 2/A“ 
befindlichen profilierten Archivolte, auch der Segmentbogen des kleinen Tores ist am selben 
Blatt zu finden.189 
Mit einer Reihe von Gebäudeportalen zieht Muchka seine Vergleiche fort und es mangelt 
keineswegs an vredemanschem Formenrepertoire. Ich greife hier als Beispiel das „Haus Nr. 
41/1192 am Masarykplatz in Jihlava“ (Abbildung 25) heraus.190 Das Portal verläuft als 
Rundbogen den eine Konsole als Schlussstein abgerundet. Vom Schlussstein ausgehend 
rahmt eine Diamantrustika den Bogen, wobei beidseitig ein hervorspringender Pilaster 
rahmend abschließt. Der Pilaster ist ebenso „diamantrustiziert“ und dient als Sockel für je 
eine, als freiplastik ausgeführte Terme. Die Köpfe der Termen tragen ein durchlaufendes 
hervorkragendes Kransgesims, welches an den Enden und in der Mitte verkröpft hervortritt. 
Die Termen am Portal sind vermutlich von Vredemans Vorlagestichserien Caryatidum 
inspiriert.191 Muchka definiert Vredemans Termen, geprägt durch die hagere Gestalt, als 
besonders markant. Im Vergleich zu Termenpilastern handelt es sich hier eine Mischform. 
Die das Tor flankierenden Termen treten, als Trägerfiguren auf und ab ihrem Bauch als 
Freiplastiken hervor. Allerdings fehlt den Termenpilastern ein klassischer Sockel, denn dieser 
ist als eine Tier Tatze ausgebildet. Solche Mischformen von Plastik und Terme findet man auf 
Vredemann Vorlagen „Blatt 13/14/15“. Ich habe Vredemans Stiche nach einem Vorbild 
durchsucht und bin auf (Abbildung 26) seinen Entwurf „Das Volk von Niniveh bezeugt Buße 
nach der Predigt des Jonas“ von 1577/78 gestoßen, indem er als Architekturphantasie eine 
neue Stadt zeigt, beziehungsweise eine aus der Architektur der Antike geschaffene.192 Rechts 
im Bild, auf dem Gebäude welches sich neben dem Rathaus befindet, kann man sehr 
verwandte Termen erkennen.  
Auf die Fragestellung, warum überhaupt Termen an Portalen eingesetzt werden, antwortet 
Muchka mit der Überlegung, dass sie einen nachvollziehbaren Ausdruck für die Verwendung 
der Säulenordnung darstellen.193 Die dorische Ordnung wäre nach Vitruv als 
                                                 
189 S. 109, Muchka 2002. 
190 S. 110, ebda.. Jihlava (Iglau) war neben Brünn und Olmütz wichtige mährische Städte. Ihre Grenzlage zu Böhmen erklärt vermutlich den 
Austausch. 
191 S. 110, Muchka 2002. 
192 Ist in der Architectura enthalten und zeigt den Blick auf eine Straßenflucht und links ein Rathaus, welches sich durch seine 
Giebelverzierung hervorhebt. 
193 S. 111, Muchka 2002. 
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Versinnbildlichung eines starken Mannes zu deuten und wahrscheinlich fanden solche 
Vergleiche beim Bürgertum den besten Anklang. Mit Vredemans „Theartum Vitae“ hat er der 
Vermenschlichung der Säule neues Leben und Bedeutung eingeräumt. Möglicherweise kann 
man die Terme als einen Zeitgemäßen Ersatz für diverse Portalplastik verstehen, wie am 
Iglauer Portal der Portallöwe nur mehr ergänzend beigefügt wird. 
 
Muchka geht in einer weiteren Studie konkret auf „Hans Vredeman de Vries in den 
böhmischen Bibliotheken“ ein und weist mit Inventarslisten Vredemans Schriften in 
zahlreichen Bibliotheken nach. Ebenfalls vermutet er durch einen Mangel an Aufarbeitung 
weitere Vredeman-Exemplare in diversen Sammlungen.194  
 
Auch in Prag ist das Rathaus nicht das einzige Gebäude welches sich mit Vredeman in 
Verbindung bringen lassen würde. Das „Haus zu den fünf Kronen“ in der Prager Altstadt 
weist dem Rathaus verwandte Züge auf, bzw. greift Vredemansche Elemente auf. Es wäre 
sicherlich auch interessant den Einfluss auf das weit verbreitete Sgraffito, welches Anleihe an 
Intarsien aus Architekturtraktaten nimmt, abzuleiten. Wie viel „Vredeman“ in einer 
Architektur steckt ist schwer nachzuvollziehen. 
I.IV.VI.I Das Rathaus der Prager Kleinseite. 
Prof. Fidler hat mich in einem e-mail angehalten nach einem Zusammenhang zwischen 
Vredemann und dem Rathaus zu forschen. Auch Wegner wurde für die Recherchen zu ihrer 
Dissertation195 von Prof. Fiedler auf die Vredemannsche Fährte gebracht, welcher nun 
nachgegangen werden soll. 
Das Rathaus befindet sich am unteren Teil des kleinseitener Rings und besitzt zwei 
Vorgängerbauten. Zu Beginn des 14. Jahrhundert erhielt die Kleinseite die städtische 
Selbstverwaltung und ein Rathaus wird 1407 erstmal genannt. In den 80ern des 16 
Jahrhundert wurden bauliche Maßnahmen getroffen um das Rathaus zu erneuern. Das 
bestehende Gebäude setzte sich aus zwei Vorgängerbauten mit unterschiedlichen Höhen 
zusammen. Als 1611 die Passauer in die Kleinstadt einfielen, plünderten und ernsthafte 
Schäden am Rathaus hinterließen, inizierte man erneut einen Umbau. 1617 wurde der Kaiser 
um einen finanziellen Zuschuss gebeten und aus der Bewilligung sollte ein stattliches Rathaus 
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hervorgehen. Der Entwurf für das geplante Bauvorhaben war bereits vorhanden und 1619 
wurde das Bauprojekt abgeschlossen.196 
Dennoch soll das Rathaus noch nicht vollständig fertig gewesen sein, denn 1628 wurden 
Türme und Giebel an Haupt- und Nordfassade abgeschlossen. Ein drittes Stockwerk an der 
Nordseite wurde im 19. Jahrhundert aufgesetzt. (Abbildung 27) Die Autorschaft des 
Rathausentwurfs ist ungeklärt und wird in der Literatur mehreren Architekten zugeschrieben. 
Die Namen Giovanni Battista Bussi197, Giovanni Maria Filippi198 werden genannt, aber auch 
Malerarchitekt Joseph Heinzt käme als Entwurfszeichner des Rathausplans in Frage.199  
Als Vergleichsbeispiel soll das „Augsburger Zeughaus“ herangezogen werden. Die 
charakteristischen Pilasterschäfte und das gesprengte Giebelmotiv befindet sich an beiden 
Gebäuden. Zimmer schließt Heinzt als Urheber des Rathaus aus und begründet dies durch 
einen stilistischen Vergleich mit dem „Augsburger Zeughaus“, wobei er durchaus ähnliche 
Dekorationsglieder an der Fassade erkennt, dennoch findet er, dass der Charakter und die 
Funktion nicht dieselbe Intention verfolgen und sieht zwei konträren Auffassungen von 
Architektur. Er begründet die Ähnlichkeit der Formen mit dem Argument, dass Heintz lange 
auf der Kleinseite gelebt hatte und somit die Architekturelemente stets vor Augen hatte. 200 
Pietro Piscina wird als einziger ausführender Architekt im Zusammenhang mit dem Bau 
genannt, was jedoch kein Beweiß für seine Autorschaft ist. Krcálova201 sieht Filippi als den 
planenden Architekten und sieht Bussi in der Rolle des ausführenden Baumeisters. Sie 
versucht mit einem italienischen Beispiel ihre Behauptung stilistisch zu untermauern. Dazu 
führt sie den in Mailand befindlichen Palazzo Marino an und sieht die ausgeprägte 
Horizontalität und das Motiv von gesprengten Giebeln als typisch italienisches an.  
Die Fassade des Rathauses wirkt als dreigeschossiges Gebäude kompakt und die Gestaltung 
des ersten Geschosses durch eine offene Loggia, wirkt als einziges Indiz der Funktion des 
Gebäudes entgegen.202 Die sechsachsige Hauptfront erstreckt sich über bossierte Pilaster im 
Erdgeschoß, welche durch ein durchlaufendes Gesimsband horizontal geeint sind. Im Piano 
Nobile, welches sich durch eine aufwendiger werdende Fassadengestaltung hervorhebt, setzt 
                                                 
196 S. 193, Wegner 2002. 
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sich die Pilastergliederung fort. Sowohl die Basis als auch die Kapitelzone ist durch ein 
Gesimsband verbunden, wobei das Kapitel nun deutlich als Risalit ausgebildet ist. Den glatten 
Pilasterschäften liegen mit Triglyphen gezierte Konsolen auf und die Doppelfenster stechen 
durch ihren gebrochenen Giebel, welcher eine Vase rahmt, hervor. Auch in der obersten Etage 
wird die Fassadengestaltung aufgenommen, jedoch in fragilerer Ausführung fortgeführt. Die 
Pilasterschäfte tragen nun Hermen als Dekor. Abschließend fasst ein Kransgesims die 
Superposition auf.  
Sowohl die Hermenpilaster, als auch der gebrochene Fenstergiebel lassen sich an italienischen 
Vorbildern wieder finden, dennoch sind diese Übereinstimmungen noch wenig überzeugend. 
Am Kleinseitener Rathaus sehen wir eine Vase auf einem Postament aus einen gesprengten 
Giebel ragen und an beiden Enden der Schräggiebeln einen Pinienzapfen. 
Eine nach oben hin leichter werdende Fassadengestaltung spricht für eine klassische 
Vitruvinaische Rezeption. Auch die „Ordini“ ist hier eigentlich korrekt gedacht, da die 
unterste Zone in wehrhafter, rustikaler Manier gestaltet wurde. Ihr folgend die Dorische 
Ordnung und abschließend ionische Termen auf den Pilastern des obersten Geschoßes tragen. 
Dennoch finden wir Sonderformen von Pilastern vor, da Triglyphen den Schaft zieren und 
anstatt im Fries zu finden sind, zudem fehlt ein Fries im Gebälk. 
 
Hubala versucht die Wurzeln des Rathauses im Norden zu finden.203 Er betont die relativ 
unwahrscheinliche Autorschaft von Filippi und erklärt diese durch folgende Beobachtungen: 
Er beschreibt das Gebäude als Fachwerkarchitektur, welcher eine simple gerüsthafte 
Werksteingliederung zugrunde liegt. Außerdem analysiert er die Fenstergiebel als fränkisch 
und sieht anstatt einer Pilastergliederung im obersten Geschoß eine Lisenenordnung mit 
Zahnschnitt. Die Konsolen der Pilaster wurden im Nachhinein malerisch verziert und sind 
somit erst als Pilaster erkennbar. Bezüglich der Fassadenproportion schließt Hubala, dass der 
Architekt auf die vorhandene Bausubstanz Rücksicht nehmen musste und nicht nach 
gewohnter Manier agieren konnte. 204 
Im „Straßburger Rathaus“ (Abbildung 28) findet Hubala ein passendes Vergleichsbeispiel für 
das Kleinseitener Rathauses. 1579 fasste man in Straßburg den Entschluss am heutigen 
Gutenbergsplatz ein Rathaus zu erreichten. Man wusste damals noch nicht, welchem Zweck 
das Gebäude dienen soll, aber die unterste Etage sollte auf jeden Fall als Geschäftsfläche 
verwendbar sein. 1582 erfolgte die Grundsteinlegung und drei Jahre darauf vollendete man 
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den Rohbau. Aus einem Dokument weiß man das ein Bewerb stattgefunden haben muss und 
man aus drei Einreichungen einen Entwurf auswählte, wobei der Baumeister fraglich 
bleibt.205  
Beide Rathäuser sind in drei Geschoße gestaffelt und durch ihre Proportion Horizontal 
ausgerichtet. Beide beherbergen im untersten Geschoß eine geöffnete Arkade, ebenso ist eine 
Plattenrustika an beiden Fassaden vorzufinden, wobei in Prag die Pilasterrustika vorgelegt 
wurde und gliedernd fungiert und in Straßburg die Arkaden das Rustikamotiv aufnimmt und 
eine quaderhafte Aufteilung erst ab dem ersten Stock erfolgt. Die Straßburger Fenster sind 
dreiteilig und größer ins „Quadrat“ gesetzt als in Prag und ihre quadratische Proportion wird 
als unitalienisch angesehen.  
Für Hubala deuten die gemalten Konsolen und die Ähnlichkeit des Formenrepertoires auf das 
„Augsburger Zeughaus“ hin und so auf den Malerarchitekten Joseph Heintz. Zumindest 
vermutet Hubala eine Beteiligung von Heintz als Dekormaler und denkt über einen 
unbekannten oberdeutschen Architekten nach.206  
In Prag fertigte Hans- und Paul Vredeman de Vries folgende vier Ölbilder an, welche sich im 
Inventar Rudolf II. befunden haben: „Liebesgarten mit galanten Szenen und Tanzlektion“, 
und „Bankett“, „Musizierdenden“ und „Badenden“.  
Wahrscheinlich wurden diese Bilder für die Ausstattung eines Raumes gefertigt, welche 
thematisch passend für einen privaten Raum oder ein Lusthaus wären. Die Signatur im Bild 
„Liebesgarten mit galanten Szenen und Tanzlektion“ (Abbildung 94) von 1596 deutet auf 
einen Entwurf Hans Vredemans und eine Ausführung seines Sohnes Pauls, da Vredeman ab 
1590 meist seinem Sohn die Fertigung der Bilder anvertraute.207 In Vredemans idealer 
Palastarchitektur kann man einzelne Elemente des Rathauses auffinden. Der Einsatz von 
Termen als Freisäule, aber auch als Architekturvorlage ist besonders charakteristisch für 
Vredemans Kompositionen. Auch wenn Krcálova am Innenhof des Palazzos Marino 
Termenadaptionen anführt und somit ihren Ursprung in Italien vermutet, ist Vredemans 
Einfluss und seine weit verbreitenden Stiche, die sich ihren Weg auch nach Italien gebahnt 
haben, wahrscheinlicher.  
Laut der „Weltgeschichte der Architektur“ sind die Formen des Mailänder Palazzos Marino 
einem holländischen oder flämischen Vorbild zu suchen.208 Besonders prägnant sind die 
Termenpilaster, welche neben den gesprengten Giebeln sicherlich typischste am Palazzo, aber 
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auch an der Rathausfassade darstellt. Nun wäre es angebracht einen neuen Ansatz für beide 
Bauwerke in einem norddeutschen Vorbild zu suchen. Vredeman war bekanntlich der erste 
Architekturtheoretiker der den Termen in der Säulenlehre einen unübersehbaren Platz 
einräumte und vor allem war er es, der eine rasche und weite Verbreitung forcierte. 
I.IV.VII „Hans Vredeman de Vries – ein „uomo universale?“209 
Petra Sophie Zimmermann versucht Vredemans unersättliches Interessenfeld in ein 
Berufsbild zu packen. Er verstand sich selbst als Maler, Perspektiven-Experte, Ingenieur und 
Architekt. Diese Informationen beziehen sich auf Vredemans Signaturen und persönliche 
Kommentare in seinen Veröffentlichungen. Zimmermann sucht in Vredemans Publikationen 
nach Bemerkungen zu seiner Selbsteinschätzung und seinen damit verbundenen 
Qualifikationen, nach einem Adressat seiner Lehren, sowie seiner Bewerbung als 
Professor.210 
1565 erschient sein erstes Säulenbuch über die „Dorica und Ionica“, in dem er sein Wort an 
den kunstliebenden Leser richtet. Hier unterscheidet sich sein Säulenbuch von diversen 
Vorgängerwerken, da er sich an den Leihen richtet. Die zuvor erschienen Werke setzten sich 
aus Vorlagen für Ornamente, Grabmäler und Architekturperspektiven zusammen, welche von 
Malern dankbar angenommen wurden und durch des Verlegers Worte kommentiert waren. In 
seinem Säulenbuch lehnt er sich deutlich an Vitruvs Forderungen an, was er in seinen 
Ergänzungsschriften bestätigt und den Leser um Nachsicht bittet „mein vorhaben zum besten 
deuten vnd auslegen“ da er sich selbst als jung und unerfahren sieht.211 Kurz danach erscheint 
die Fortsetzung seiner Säulenabhandlung mit dem inhaltlichen Schwerpunkt auf der 
„Corinthia und Composita“. Ziel seiner Schrift ist eine Adaption des Architektur-Decors für 
spezifische niederländische Gegebenheiten. Er versucht, durch detaillierte Ausführungen von 
architektonischen Gliedern, wiederum ein Formen-Vorlagewerk auf die Beine zu stellen, 
welches Vitruvs Lehren beinhaltet, aber praxisorientiert dem Maler, Bildhauer, etc. als 
Vorlage dienen kann. 
Die „Architectura“ (Abbildung 18) sieht Zimmermann als Sonderform, da hier der erklärende 
Text von Vredeman ebensoviel Platz einnimmt wie jede Tafel. Anfangs nennt er seine 
Quellen, welche vor allem Vitruv, Serlio, Pieter Coecke van Aelst aber auch Jacques 
Androuet Ducercau sind. Sein eigener Kommentar, der sich begleitend durch die ganze 
Schrift zieht, richtet sich an Liebhaber, welche sich mit Baukunst und Architekturtheorie 
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befassen. Unter einem „Liebhaber“ wird ein gebildeter Mensch, der entweder zur 
Auftragsgeberschicht oder zum Kreis der Künstler (Architekt, Maler, Kunsthandwerker, 
Ingenieur) gehört, verstanden. 212 
Ein Jahr nach der Herausgabe seines Architekturtraktates „Architectura“ erscheint die 
Vervollständigung seiner Säulen-Lehre, die „vijfde oorden Tuschana“ und wird mit 
Vredemans Einleitenden Worten signiert, mit welchen er sich nun an Baumeister und 
Architekten richtet und selbst als „Architector“ unterzeichnet. 
 
In seinen Schriften unterstreicht er die Gültigkeit seiner vorangegangenen Werke und 
erweitert die Säulenbücher um Proportionsvorgaben. Auch weist er nun den Säulenordnungen 
bestimmte Bautypen zu und legt besonderen Wert auf die Berücksichtigung von 
verschiedenen Gegebenheiten und die damit verbundene Funktionalität. Weiters betont er, 
dass seine Entwürfe nicht als Muster zu übernehmen sind, sondern den örtlichen 
Gegebenheiten anzupassen sind. Die klassische Architekturlehre soll einbezogen werden, 
wobei die niederländischen Eigenheiten nicht zu übersehen sind. Vor allem in der 
Verwendung von großflächigen Fenstern und zahlreichen Geschossen, sowie Giebel und 
Zwerchhäusern sieht er typische niederländische Baumerkmale. Trotz großer Bewunderung 
von Virtuv setzt Vredeman auf Innovation und bittet auch seine Leserschaft den Regionalstil 
und die Funktion der Bauwerke nicht zu vernachlässigen.  
Ein Dokument aus dem Prager Archiv von 1598, indem eine Rechnung und ein 
Antwortschreiben der Kämmerer des Kaisers enthalten ist: „Zuer Pauuung zweyer gebeu im 
Präger schloss inn ein Visierung gebracht nach art und rechter Architectur dieselben inn vier 
stuckh grundt und den Aufzug, alles nach dem besten und zirlichtsten abgerissen, ordenlichen 
Inventirt und verzeichnet“ sowie „siebenerley Fontenie oder Springprunnen, wie die selben 
von Stein oder Holz gemacht khünnen werden, abgerissen und aufs schönste gemacht213“. 
1596 erfolgte Vredemans Berufung nach Prag, wobei er hier in bereits hohem Alter seinen 
Sohn Paul als Unterstützung mitgenommen hatte. Sein eigentlicher Auftrag war die 
Ausstattung des Saals in der Prager Burg. Zimmermann erkennt in Vredemans Person den 
Ansatz des „universalen Menschen“, der sich umfassend bildet und ein breites Tätigkeitsfeld 
forciert. Auch seine Auftraggeber erkannten sein Potential und setzten Vredeman sogleich für 
mehrere Aufgabengebiete ein. 
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Folgt man nun Vredemans Ausführungen zu seiner eigenen Person, haben wir anfangs einen 
begabten Architekturzeichner und Entwurfzeichner von Ornamentvorlagen, der sich im Laufe 
seiner Karriere in zahlreichen Bereichen selbst zum Experten ernannte. (Abbildung 17) 
Vredeman stammte aus einfachen Verhältnissen und avancierte in kürzester Zeit vom 
Perspektivenkenner zum Architekturtheoretiker. Wobei er sich am Beginn seiner Architektur-
Laufbahn im ersten Säulenbuch als unerfahren darstellt und im Laufe weiterer Publikationen 
zu Selbstbewusstsein gelangte und als „Architector“ auftritt.214 Auch Vredemans Leistungen 
in der Ingenieurskunst zeigen sein reges Innovationsstreben und seinen Ideenreichtum. 
Erstaunlich sind seine praxisorientierten und kostengünstigen Überlegungen, welche ihn als 
Baumeister ernsthaft etablierten.  
 
I.V Andrea Pozzos und sein „Scheinarchitektonisches Werk“ 
Ende des 19. Jh. veröffentlichte Zippel eine Monographie über Pozzo, der Maler, Architekt, 
Bildhauer, Theaterkulissen-Kreateur und Theoretiker war, 1971 versucht Bernhard Kerber in 
einer weiteren Monographie Pozzos Oeuvre zu erfassen. Herbert Karner unternimmt den 
Versuch in seiner Dissertation „Zur Rezeption des scheinarchitektonischen Werkes von 
Andreas Pozzo in den habsburgerischen Ländern nördlich der Alpen im 18. Jahrhundert“ 
Pozzos Perspektivkunst in seinem weit gestreuten Tätigkeitsfeld zu charakterisieren. Als 
wichtigste Quellen zu Andrea Pozzos Leben und Schaffen wären die Sammlungen von 
Pascolis und Baldinucci zu nennen.215 
Durch seine Vielseitigkeit, aber auch durch unzureichende Quellen wird das Oeuvre des 
Künstlers meist in Themengebiete aufgesplittert. Vorrangig zu beachten wäre seine religiöse 
Gesinnung und der damit verbundene Kunst-Kontext der jesuitischen Propaganda, wodurch 
man Pozzos betrachten kann. 
I.V.I Belegte Informationen zu Pozzos Ausbildung in der Quadraturmalerei? 
Andrea Pozzo stammt aus Oberitalien und wurde 1642 geboren. Auskunft darüber gibt ein 
Taufregister aus dem Dom von Trient.216 Bei zwei unbekannten Meistern erlernte der 
Künstler sein Handwerk. Wer genau seine Ausbildner waren und was sie ihm vermittelten ist 
nur stilkritisch zu beleuchten und somit wird Pozzo ein venezianischer, aber auch klassisch 
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römischer Stil vermittelt und man kann annehmen, dass er einen Teil seiner Lehrzeit in Trient 
verbrachte und anschließend in Como, wobei Kerber hier auf den Einfluss von Andrea 
Sacchi, Possin und Mola verweist.217 1665 reiste er nach Mailand, wo er in jungen Jahren als 
Laienbruder der Gesellschaft Jesu beitrat. Aufenthalte in Genua und Reisen nach Venedig und 
Turin sind belegt. Sein Hauptwerk fertigte er in Rom, die Ausstattung von S. Ignazio, 
Gesú.218  
Um 1709 verstarb er nach einer sechsjährigen Schaffensperiode am österreichischen Hof, an 
den ihn Kaiser Leopold I. gebeten hatte.219  
Das Theoretische Werk Pozzos „Perspectivae Pictorum atque Architectorum“ erschien in 
zwei Bänden und wurde in mehrere Sprachen übersetzt und verbreitete sich rasch. Zudem 
reichen seine Erfindungen über Schöpfungen an Architekturvokabular, das bis ins 18. 
Jahrhundert aufgegriffen wurde und somit präsent war. Vorangestellt ist sein Traktat als 
bildliche Veranschaulichung seiner Lehre und seiner ausgeführten perspektivischen Fresken. 
Auch Pozzo richtet sein Traktat an die Berufsgruppe der Maler und der Architekten. Im 
fortschreitenden 18. Jahrhundert wird jedoch die Differenzierung zwischen Quadurist und 
Figurenmaler greifbar.220 
Knall-Brskovsky betrachtet in Pozzos stilistischer Entwicklung stets einen Gesamteffekt, der 
sich in seiner Frühzeit durch einen reichen Dekor bis hin zu einem strengen, vereinfachteren 
Einzelmotiv ergibt.221 Sie sieht Pozzos Ornamentik als selbstständig an, wobei man bei seinen 
Quadraturlösungen auf zahlreiche Vorbilder und Übernahmen verwiesen wird. 
I.V.II Der Charakter des Baubaren. 
Im Barock geht die Architektur von Statik in Dynamik über und auch hier vermag es die 
Malerei maßgebend mitzugestalten. Bezeichnend für die fortschreitende Entwicklung der 
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Quadratur ist, dass diese den Charakter des Baubaren verliert, dieses Phänomen werden wir 
schlussendlich bei Pozzo Kuppellösungen deutlich sehen. Auch Vredeman de Vries und 
Serlio haben mit ihren Zeichnungen vermittelt, dass die Illusion vorrangig gegenüber realen 
statischen Verhältnissen ist.  
In seinem Traktat gibt er die Kuppel von „S.Fedele“ in Mailand wieder mit einem 
zusätzlichen Konsolenring und einer reichen Säulengliederung. Auf das Argument, dass diese 
Kuppel als Architektur ausgeführt wahrscheinlich einstürzen würde, reagierte er mit folgender 
Bemerkung: „che assai bene vi stavano perché era sicure di non cadere222“. (Abbildung 29) 
Ähnlich verhält sich Pozzo in der Neugestaltung der Universitätskirche, es dominieren 
Illusion und Dekor gegenüber der Statik und der Realität. Pozzo sieht in seinen 
scheinarchitektonischen Entwürfen den Vorteil, dass diese Größe und Pracht ausstrahlen, 
jedoch im Verhältnis zu steinernen Ausführungen kaum Platz beanspruchen. Er sieht den 
preislichen und räumlichen Nutzen ökonomisch.223  
Pozzos Quadratur hat die Aufgabe einen Realraum durch Scheinarchitektonik weiterzuführen 
und im Idealfall weiter in einen Himmelsraum führend zu schließen. Die illusionistische 
Architektur hat die realistische zu imitieren um einen kontinuierlichen Übergang für das 
Betrachterauge zu schaffen. Somit gesteht er der gemalten Architektur Gleichberechtigung 
zur gebauten zu, indem er sie schlussendlich in einem geeinten Architekturwerk 
veranschaulicht. Realarchitektur und Scheinarchitektur sind gleichberechtigt und 
austauschbar, die Beherrschung der Perspektive erhebt den Maler somit zum Architekten.224  
 
Nicht das Materielle, sondern das Ideelle stellt sich bei seinem Werk in den Vordergrund. Die 
vorhandene Information, welche dem Auge eine Illusion suggeriert, steht auf derselben Ebene 
mit real gemauerten Tatsachen.  
Wie gestaltet Pozzo seine Figuren, die in seinem theoretischen Werk keinerlei Erwähnung 
finden? Er hält sich eigentlich an „reale“ Vorgaben. Nur Götter, Engel und Putten stellt er frei 
schwebend dar, geschichtliche Szenen oder Taten des Herkules platziert er auf gemalter 
Architektur oder in Bilderfeldern.225 Seine Figuren, welche sich im selben Raum wie der 
Betrachter befinden, gelangen in die Realitätsebene. 
 
                                                 
222 S. 256f., Pascoli. 
223 S. 8, Karner 1999. 
224 S. 9, Karner 1999. 
225 S. 134f., Knall-Brskovsky 1984. 
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I.V.II.I Autorschaft – Urheberschaft 
Im Kapitel „Quadraturschemata“ erörtert Knall-Brskovsky die Varianten Pozzos Quadraturen 
und ihrer Vorbilder. Interessanterweise leitet sie beispielsweise seine Kuppeln, aber auch 
profane Saallösungen, von Vorbildern ab, die Pozzo leicht verändert übernahm. Sowohl seine 
Kuppeln als auch die scheinarchitektonischen Deckenquadraturen entnimmt er der 
oberitalienischen Tradition und passt diese seinen baulichen Gegebenheiten an.226 Also kann 
man Pozzos Leistung in der Quadratur nicht als Entwickler neuer Muster sehen, sondern man 
sollte man sein Vermächtnis als Verbreiter und Vermittler der gemalten Illusion betrachten.  
Auch Carpoforo Tencalla führte in seinen Kompositionen auf Vorbilder zurück und hat 
wahrscheinlich Ornament und Muster aus Vorlagewerken übernommen, man muss die 
Leistung der Künstler eher in der Zusammenstellung und Umsetzung betrachten und die 
Kopie als gewolltes Zitat ansehen.  
I.VI Die Rhetorik als theoretische Grundlage der Kunst. 
Die Rhetorik bildet die theoretische Grundlage der Kunst, sowohl als Verbildlichung der 
Aussagen selbst, aber auch umgekehrt, als die Informationen, welche in einer Darstellung auf 
den Betrachter wirkt. Heute im Zeitalter der modernen Medien ist es schwer die Macht eines 
Bildes im 17. Jahrhundert nachzuvollziehen. Verbildlichte Argumentationen und Erzählungen 
wurden als Tatsachen angesehen. Pietro da Cortona nahm als Maler und Theoretiker die 
wortführende Position in der Diskussion um die Rolle der Rhetorik in der Malerei ein.227 Das 
Programm der Auftraggeber, welche zumeist Huldigungen ihres Geschlechts, deren Erfolge 
und ihrer Gesinnung fordern, setzt sich meist aus Mythologie, Geschichte und fiktiven 
Figuren zusammen.  
Brucher zieht einen Vergleich zwischen einem Freskenzyklus und einer organisierten, aus 
vier Argumentationsschritten zusammengefügten, rhetorischen Abhandlung. Nur ist die 
Malerei überlegen, da die vier Phasen (Eingang, Erzählung, Beweisführung und 
Schlussfolgerung) simultan verbunden sind.228 Die Anforderung an den Maler war das 
Konzept (concetto), das als oberstes Gebot fungiert und am besten vom Maler selbst stammen 
soll. Allerdings galt es als eine Tugend sich von einem gebildeten Konzeptverfasser beraten 
                                                 
226 S. 128f., Knall-Brskovsky 1984. 
227 S. 76, Hundemer 2005. 
228 S. 199, Brucher 1999. 
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zu lassen, der in einem guten Historiker, mit Kenntnissen über Poesie und Rhetorik zu finden 
war. Erwartet wurde ein Bildprogramm mit einem angemessenen Grad an „agrutezza229“. 
I.VI.I Die Allegorie, die Allegation und die Allusion. 
Man unterscheidet zwischen verschieden Gattungen: Historische Geschichten sind einfache 
und wahre Geschichten, wohingegen poetische erfundene Geschichten sind, in dieser Gattung 
kann man einen Menschen mit Fabelwesen verbinden und somit mehrdeutig und 
moralisierende Inhalte ausdrücken. Moralische Bilder basieren auf historischen, wahren 
Geschichten; sie verfolgen ein Sinn- und Bedeutungsbild (z.B. Embleme) und tragen einen 
lehrhaften Endzweck. Zuletzt wäre noch die hieroglyphische Kategorie zu nennen, welche 
alle eben genannten Gattungen integriert mit einem verborgenen Sinn. (Bestehen aus 
Emblemen, Hieroglyphen und allegorischen Figuren, um beispielsweise den Gedanken der 
Unsterblichkeit/Vergänglichkeit zum Ausdruck zu bringen.) 
Als Säulen der inhaltlichen Verschlüsselungen führt Brucher folgendes an: Die Allegorie, die 
Allegation und die Allusion. Die Allegorie ist niemals ein Hauptakteur, sie hat einen 
attributivern Charakter. Die Allusion (Anführung) stammt aus Dramaturgie des 
Jesuitentheaters, wo sie in den Bereich der Poesie übertrat und so Eingang in die Malerei 
gefunden hat. Sie besteht eigentlich aus einer Parallelhandlung, z.B. eine aktuelle Handlung 
wird mit einer antiken bereichert. Dieses Schema wurde besonders gern in 
Jesuitentheaterstücken verarbeitet. 230 
 
I.VII Agrutezza 
Thomas Hänsli versucht in seinem Artikel „Omnis in unum“ anhand Emanuele Tesauros 
These das eigentliche Ziel der barocken Illusionsmalerei aufzudecken und zieht als 
Vergleichsbeispiel Pozzos Architekturtraktat „Prospettiva de pittori e architetti“ heran. 231 
Emanuele Tesauro, ein Turiner Adelsmann, verfasste 1654 „Il cannochiale aristotelico232“. Im 
Titelblatt seines Werkes kann man neben der Poesie, der Aristoteles eben das Fernrohr reicht, 
rechts die „Pictura“ erkennen. Das Fernrohr trägt die Metapher des Scharfsinns (lat. argutia, 
it. argutezza).233 (Abbildung 30) Das Nebeneinander von Malerei und Poetik ist in der 
                                                 
229 Siehe Kapitel „Agrutezza“
 
230 S. 201, Brucher 1999. Beispielsweise „Pietas victrix“. 
231 S. 166, Hänsli 2000. 
232 Erstausgabe 1654, erweiterte Neuauflage 1670. 
233 S. 166, Hänsli 2000. Beliebtes Weltdeutungsinstrument im 17. Jh. 
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Kunsttheorie nicht unbekannt, bereits Aristoteles und Horaz, aber auch Alberti traten stets für 
die Verbindung der beiden Künste ein. Tesauro prägt den Begriff „argutezza“, welche als ein 
Instrument für das Scharfsehen, den Scharfsinn, den Witz und Spitzfindigkeit übersetzt 
werden kann. In der „Trattato della Matafora234“ gibt Tesauro in 200-seitiger Abhandlung 
Auskunft über das Wesen der Metapher. Er trifft eine Unterscheidung von acht verschiedenen 
Metaphertypen, wobei er die „metafora di decettione“, die Täuschungsmetapher an letzter 
Stelle nennt. Hier sehen wir nun den Bezug zur Malerei, explizit der Illusionsmalerei. Er 
spricht von einer „materiellen Metapher“ der Kunst, wobei er hier die „optiche235“ voranstellt, 
da ihr durch ihre perfekte Täuschung ein höherer „agrutezza“- Gehalt zusteht.236 
I.VII.I Die Täuschungsmetapher. 
Büttner verweist auf die unzureichende Befassung der Kunstgeschichtsforschung zu diesem 
Thema und schlägt vor, ausgehend von der Rhetorik im Bereich der „elocutio“ eine 
Verbindung zum „ornatus“ zu suchen.237 Die „elocutio“ ist eine der fünf Faktoren aus 
welchen sich eine Rede zusammensetzt. Neben „inventio, dispositio, memoria, actio“ reiht 
sich die „elocutio“ als dritte in das rhetorische Netz ein und ist ausschlaggebend für die 
sprachliche und stilistische Produktion der Rede.  
 
Die „elocutio“ differenziert und umfasst Figuren und Tropen, sowie den Wortgebrauch und 
die Satzfügung. Die Deutlichkeit und der „decor“ des Inhaltes, die Form und Funktion der 
Aussage, aber auch eine Vermeidung von Überschuss verdeutlicht ihre Beschaffenheit.238  
Der „ornat“ beinhaltet vor allem Metaphern. Als Vertreter der konzeptistischen Rhetorik 
nennt Lademann nun Tesauro und seinen Begriff der „agrutezza“, welche sich durch drei 
Stufen erreichen lässt.239 Erst folgt die Metapher gemäß dem Tropus, eine metaphorische 
Übertragung und auf der dritten, emporgehobenen Stufe die metaphorische Argumentation.240 
Lademan setzt diese drei Stufen mit den drei Teilen des Ornates der „elocutio“ gleich und 
                                                 
234 Emanuele Tesauro, Il Cannocchiale Aristotico O sia Idea dell’Arguta et Ingeniosa Elocutione Che serue á tutta l’Arte Oratoria, 
Lapidaria; et Simbolica Esaminata co’ Principij del Divino Aristetele, (Aufl. Zavatta), Torino 1670. 
235 Optiche: Perspektive, aber auch optische Instrumente wie z.b. Teleskop. 
236 S. 171, Hänsli 2000. 
237 S. 133, Lademann 1998/S. 49, Büttner 1989. 
238 http://www.uni-tuebingen.de/uni/nas/definition/rhetorik.htm, Montag 06.04.2009 
239 S. 134, Lademann 1998. 
240 ebda. Tesauro 1670. 
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diagnostiziert den „Grad der Scharfsinnigkeit“ als Maß für die „agrutezza“ welche er 
Tesauros Ausdruck „concetto arguto“ des „arguten“ entnimmt.241 
Tesauro definiert die drei Bereiche der Künste als „materielle Metahper“ da sie stets etwas 
Materielles nachbildet. Jedoch zur „concetto arguto“ wird sie erst erhoben, wenn sie eine 
Täuschungsmetapher beinhaltet. Nun wären eben die Architekturmaler bzw. Quaduristen 
genau die Definition von Tesauros „concetto arguto“, da sie stets eine bemüht sind eine 
fiktive Realität vorzutäuschen. Unklar ist jedoch inwieweit die Architekturornamentik, der 
Tesauro uneingeschränkt „argutheit“ zugesteht und mit der Architekturmalerei an sich 
verknüpft sein muss. Die Ornamentik erfüllt ihren Zweck durch ihre „vaghezza“, was sie als 
Schmuck outet und ihre Funktion besteht darin, den Betrachter durch ihre „novita“ zu 
erfreuen und ihm „maraviglia“ zu bereiten.242 Auf jeden Fall sind Illusionsmalereien und 
Architekturornamentik „concetto arguto“ da sie mit Täuschungen arbeiten. 
Der Künstler dem die Perspektive ein dienlicher Begleiter ist, erzeugt beim Betrachter das 
„inganno“. Sowohl den Scharfsinn als auch die Täuschung bzw. das Erkennen einer 
Täuschung dienen der Kunst im Sinne der Überredung.243 Die Kunst wird genutzt als 
Botschaftenträger anspruchsvoller Inhalte. Hier muss man der Architekturmalerei neben der 
Historien- und Figurenmalerei einen Platz in der bedeutungsschwangeren Symbolkunst 
zuweisen und sie als eigene Gattung der Malerei ansehen.  
Aus Pozzos Traktat „perspectiva pictorum et architectorum“ steht als Endzweck seines 
Lehrbuches die Nachahmung des Wahren, also Scheinarchitekturen, Altäre, Quarant’ ore-
Apparate möglichst täuschend Echt wiederzugeben. Die reale Architektur soll von der 
Fingierten weitergeführt werden. Die illusionistische Wirkung Pozzos Quadraturen waren ihm 
sicherlich bewusst und somit schlussfolgert Hänsli über Pozzos Wissen bezüglich der 
„materielle Metapher“ im Sinne Tesauros.244 
Pozzos Bestreben liegt eindeutig in der Täuschung des Betrachters, wie er sich in seinem 
Traktat zur Kuppel von „S.Fedele“ äußerte. In der von Pietro Accolti 1625 erschienen Schrift 
„Lo inganno de gl’occhi“ mit dem Titel „Prospettiva Pratica“ wurde auch eine Anleitung zu 
Täuschungsmanövern propagiert, also tritt Pozzo in eine Tradition ein.  
 
                                                 
241 S. 134, Lademann 1998. 
242 S. 136, ebda. Lieblichkeit/Neuheit/Überraschung. 
243 S. 168, Hänsli 2000. Überredung: Bezogen auf die barocke Deckenmalerei befasste sich Frank Büttner in „Die ästhetische Illusion und 
ihre Ziele – Überlegung zur historischen Rezeption barocker Deckenmalerei“ in: Das Münster (2001), 54 Jg. Nr. 2, S. 108-127. 
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Dieser Exkurs sollte veranschaulichen, welche Auswirkung die gemalte Architektur im Sinne 
von tatsächlich gebauter Architektur, aber auch der neue Anspruch eines 
Scheinarchitektonischen Werkes zu tragen haben. Der Architekturzeichner wird als 
ausführender Architekt und Ingenieur geoutet und bedient ebenso die Klientel der Maler, 
welche Architekturzeichnungen als Schauplatz für ihre Kompositionen benötigen.  
Anhand von Carpoforo Tencalla, der in der Literatur als Figurenzeichner gesehen wird, ist 
nun der Standpunkt der Maler zu revidieren, welcher passable Quadraturen fertigt. Nun stellt 
sich die Frage woher Carpoforo Tencalla seine Quadraturen bezieht und inwieweit er mit dem 
Berufsfeld „Architekturzeichners“ vertraut war?  
8.5 Mögliche Vorbilder der Petroneller-Quadratur. 
Für die Quadratur des Petroneller Festsaal, welche für Carpoforo Tencalla Oeuvres unüblich 
ist, führe ich die bis dato publizierten Vergleiche an: Brigitte Fassbinder verweist auf den 
Theatercharakter der Ausstattung und des Themas. Weiters zieht sie als mögliche Quelle für 
Tencallas Wandgliederung die Freskenfolge der lombardischen Sacri Monti heran: Zwei 
Kapellen von Tanzio da Varallo und Fresken von Cristoforo Martinolinio genannt „Il 
Rocco“.245 In Tanzios Fresken sieht sie die Ähnlichkeit in den Doppelsäulenordnugnen, den 
hohen Basen aber auch das Motiv der dazwischen platzierten Allegorien wird hier verwendet. 
Il Roccos Fresken weisen ähnliche Sockel und einen sehr verwandten gold-braunen Metallton 
auf. Mollisi und Spiriti fühlen sich an die Ausstattung des Festsaales des „Palazzo Arese 
Borromeo“ von Cesano Maderno (Abbildung 39) erinnert und spekulieren dass derselbe 
Prototyp für die Quadratur des Palazzo Arese und Petronell verwendet wurde. 246 Spiriti nennt 
den Namen des Malers/Quaduristen Marc’ Antonio Pozzi von Valsola (ca 1616-83) der für 
die Quadratur der Kirche „San Rocco a Lugano“ 1677 verantwortlich war und sieht darin 
Übereinstimmungen, u.a. in diversen Balkonen und Gesimsen.247 Graff nennt die Ausstattung 
der „Villa Barbaro Giacomelli bei Maser“ von Veronese (1561) (Abbildung 38) und sieht 
vorallem die Allegoriefiguren in den Zwischenfeldern, der durch Säulen gegliederte 
Wanddekoration, Übereinstimmungen. Wobei bei Carpoforos Allegorien ein direkter Bezug 
zu Baurs Vorlagewerk hergestellt werden kann und Baur als allgemein gängige Vorlage 
kursierte. Auch der illusionistische Ausblick der Loggien, auf welchen sich Personen 
tummeln sieht er in Veroneses Vorbild und in Červený Kameň konnte das Wissen über 
                                                 
245 S. 12, Fassbinder 1979. 
246 S. 70, Mollisi 2005. 
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Veroneses Ausstattung nachgewiesen werden.248 Einig sind sich die genannten Autoren im 
Bezug auf die Theaterthematik und so sucht Kitlitschka das mögliche Vorbild in 
Theaterdekorationen. Ludovici Burnacini (1636-1707) Ausstattung der Oper „Il pomo d’oro“ 
(Abbildung 31), wurde anlässlich der Hochzeit von Leopold I. und Margaretha von Spanien 
uraufgeführt. Ein Stich zeigt die prunkvolle Theaterausstattung anlässlich des Ereignisses.249 
Thematisch passen die beiden Vergleiche, bezogen auf die Huldigung des Kaiserhauses und 
die Übersetzung von politischen Ereignissen in ein Schauspiel, zusammen. Ebenso 
gestalterisch zeigen beide „Bühnen“ verwandte Elemente auf. Beispielsweise quadratische 
Mezzaninfenster in Kombination mit Fruchtgirlanden. Ausgehend von der Hohlkehlzone, ist 
dieselbe Volutenform als Zwischenzone und einleitend für eine Loggienscheinarchitektur 
präsent. Da aber die Deckengestaltung großteils von Weiller ausgeführt worden ist, kann der 
Vergleich nicht für die gesamte Komposition herangezogen werden.  
Auch der Bezug zum Außentrakt des Festsaales, welcher vor allem in der Gebälkzone 
besonders nachvollziehbar ist, sollte hier als Vorbild oder besser gesagt Referenz angeführt 
werden. Weiters deuten Wappen an der gemalten Architektur auf das Bauwerk selbst hin. 
 
Nun wurden aufgeführte Beispiele aus Carpoforos Umfeld mit der Quadratur in Verbindung 
gebracht. Nimmt man spekulativ an, dass der Maler Carpoforo die Quadraturmalerei von 
einem Vorlagewerk, das speziell Architekturprospekte für Maler anbot übernommen haben 
könnte, so sollte man sich in der Druckgraphik des 17. Jahrhundert umsehen. Da Carpoforos 
bisherige Kompositionen in zahlreiche Vorlagen aufzusplittern waren und interessante 
Informationen zu seinen Bildern ergaben, soll nun dieselbe Vorgangsweise anhand seiner 
Architekturen angewendet werden. Neben dem Vergleich zum Theater aber auch zur 
gebauten Außenarchitktur habe ich Vorlagewerke betrachtet, welche für die 
Architekturkulissen in Carpoforo Tencalla Oeuvre sowohl zeitlich als auch stilistisch passen 
könnten. 
8.6 Oeuvres d’ Architekture. 
Nachdem ich mich mit Vorlagen zu Carpoforo Tencalla Werken auseinandergesetzt habe, 
stelle ich den Stecher und Radierer Jean Lepautre vor (Le Pautre, Le Paultre, geb. 1618 in 
Paris, gestorben 1682 ebenda). Im Allg. Lexikon der bildenden Kunst wird er als „einer der 
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phantasiereichsten und bedeutendsten Ornamentstecher aller Zeiten250“ bezeichnet. Er 
besuchte Rom und fertigte umfangreiche Stiche für verschiedensten Sujets an. 1751 stellt 
Jombert ein dreibändiges Werk aus Lepautes Stichen in „Oeuvres d’ Architekture“ 
zusammen. Das Werk umfasst Kompositionen für Möbel, Kamine, Wappen, 
Architekturelemente, verschiedenste Volutenformen, Vasen und Amphoren, Masken, 
Brunnen bis hin zu Deckenausblicken und illusionistischen Ausblicken. Im zweiten Teil 
finden nun auch Außen- und Landschaftsansichten Platz, zudem entwirft er eine Reihe von 
Portalen, Kaminen und Türen mit prunkvollem Impresenaufsatz. Le Pautres verkleidet 
ornamentale, vegetative Oberflächen, wie wir sie beispielsweise in der „Villa Troia“ wieder 
finden werden. Den Ausgang des reichen Schmucks, dürfte in den wiederentdeckten 
Grotesken liegen, die u.a. in den Niederlanden von Hans Vredemann de Vries aufgegriffen 
wurde. Dieser fertigt eine Reihe von Publikationen, welche neben Säulenordnungen, 
Architekturzeichnungen, etc., auch plastischem Schmuck zeigen und sicherlich Wegweisend 
für Stecher wie Lepautres waren.251 Bezeichnend ist auf jeden Fall sowohl bei dem 
Niederländer de Vries als auch bei Le Pautres die Vermenschlichung des plastischen 
Schmuckes. Das Thema von Apoll und Daphne übernimmt Carpoforo Tencalla beinahe 
gänzlich von Lepaurtes Vorlage. (Abbildung 32/Abbildung 33/Abbildung 34) Auch Baur 
kannte wahrscheinlich sein Werk und somit lässt sich die Ähnlichkeit der drei Künstler aus 
verschiedensten Nationen erklären. Le Pautres Werk befasst sich weniger mit 
Architekturkulissen, welche 1:1 für Perspektiv-Amateure in ein Bild übertragen werden 
konnten, wie es Vredeman de Vries forcierte, sondern schafft ein Werk wie einen Katalog für 
bestimmte Kulissen, die er als „Einzellteile“ präsentiert. Balkone, Türen und Fenster für 
welche er sowohl als Aufriss und Grundriss auf einem Blatt vereint. Auf  das Motiv einer von 
Säulen gerahmten Figurennische findet in seinem Werk Eingang. Das mögliche Vorbild für 
den Fries in den Loggienbalken in der Hohlkehlzone war ebenfalls bei Lepautre zu finden. 
(Abbildung 35/Abbildung 36) 
 
9 Das Schloss Náměšť 
Das etwa 30 km von Brünn entfernt gelegene Schlosses namens Náměšť an der Oslava 
(Námêst nad Oslavou) erwarb Johann d. Ä. Zerotin 1563 und baute die Burg zu einem 
Renaissanceschloss um. Er war ein großer Förderer von Bildung und sein Nachfolger 
                                                 
250 S. 96, Lepautre, Jean, Allgemeines Lexikon der Bildenden Künstler, Bd. 23. 
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verkaufte die Herrschaft an Albrecht von Waldstein und dieser trat den Besitz an Giovanni 
Filippo Graf von Verdenberg ab, unter dessen Herrschaft die Grafschaft zur Landstadt 
erhoben wurde.252 Der Renaissancebau wird besonders im Schlosshof (Abbildung 40) 
sichtbar, wo sich drei offene Arkadenumgänge durch eine toskanische-, ionische- und 
korinthische Säulenordnung gliedern. Reiche Embleme und Wappen in den Zwickeln der 
Arkadenbögen schmücken die Mauer. Die Mittelalterliche Burg präsentiert sich 
fragmentarisch in den neuen Bau eingegliedert. Vor allem in der Schlosskapelle werden 
Spitzfenster mit Maßwerk, Renaissanceelemente mit einer Barocken Innenausstattung 
vermischt.  
9.1 Der Bibliothekssaal 
Der Bibliothekssaal (Abbildung 41) des Schlosses Náměšť an der Oslava wurde um 
1674/75253 von Carpoforo Tencalla ausgestattet. Auftraggeber war Graf von Verdenberg, 
dessen Geschlecht aus Campione am Luganersee stammte. Der niedere Saal befindet sich im 
südlichen Trakt des Schlosses im Untergeschoß und misst sieben Joche. Der Saal streckt sich 
wie eine Galerie in die Länge. Überwölbt wird er von einer flachen Tonne mit 
herabgezogenen Stichkappen und ist durch eine Fensterreihe vom Süden beleuchtet. Die 
Wandflächen werden von einer Barockbibliothek verstellt, auf denen Marmorbüsten 
positioniert sind. 
9.1.1 Das Dekorationssystem 
In Petronell gliedert die Architektur der Quadratur das dargestellte Thema, nun verwendet 
Carpoforo Tencalla als Dekorationssysteme in Stuck eingelassene Bildfelder. Die 
Architektonische Gliederung eines Raumes und die Abfolge der Stuckrahmen, kommen dem 
Leseverständnis des Betrachters entgegen, da nun klare Grenzen zwischen den Bildfeldern 
getroffen werden und eine Leseabfolge gegeben ist. Der Maler hat hier die Möglichkeit den 
Betrachter bewusst von Bildfeld zu Bildfeld zu lenken. Die Größe und die Anordnung der 
Stuckfelder sind mitunter ein Indiz für die Wertigkeit des Bildfeldes im gesamten 
Dekorationssystem. Die Grenzen zwischen Bild und Nichtbild sind deutlich hervorgehoben. 
Der Rahmen fungiert als trennendes Element und unterstreicht den Kunstcharakter des 
Umrahmten. Zudem gliedert er die Organisation des Bildfeldes und setzt das Umschriebene in 
Relation zu seiner Umgebung.  
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Im Westen schließt ein Kabinett an den Saal an, indem das Dekorationssystem weitergeführt 
wird und inhaltlich den Zyklus ergänzt. Blickt man von der durchfensterten Wand ins Freie 
erblickt man einen kleinen französischen Garten, der sich streng symmetrisch in zwei 
Grünflächen teilt, welche mittig von einem Brunnen überbrückt werden. Zudem schmücken 
vier Amphoren die zentrale Achse des Gartens. Jene Amphoren trifft man bereits am Fuße der 
Burg, sie sind Konzept einer einheitlichen Schlossgestaltung. Zudem findet man an jeder 
Türverzierung, an Treppe und am Innenhof in Stuckfeldern, an Kaminsimsen, etc. die 
Darstellung der Wappen der Bauherren, welche interessanterweise im Freskenprogramm 
ausgeklammert sind. 
Ansonsten präsentieren sich das Schloss und die Stadt romantisch, wild verwachsen und im 
Einklang mit der Natur. Das „Naturmotiv“ wiederholt sich in ergänzenden Freskenfeldern 
zum Hauptthema. Wilde Landschaften mit ruinösen Architekturen zeigen u.a. verschiedene 
Jahreszeiten und in zwei Freskenfeldern präsentiert sich eine Villenarchitektur in Verbindung 
mit einer gegliederten, französischen Gartenanlage. 
9.1.1.1 Amor und Psyche 
Als Hauptthema setzt Carpoforo Tencalla ausgewählte Szenen der Göttergeschichte „Amor 
und Psyche“ in Szene. Sieben große ovale Stuckkartuschen zeigen nacheinander im Scheitel 
des Gewölbes Szenen aus Apuleius Leben. Diese Kartuschen werden durch 24 Allegorien, 
welche Tugenden, Laster, Eigenschaften oder Zustände darstellen, flankiert. Diese sind 
jeweils durch ein italienisches Schriftband erläutert. Die beigestellten Allegorien befinden 
sich an der Gewölbeleibung. An den Enden der Stichkappen befinden sich 
Landschaftsdarstellungen. Zwischen den großen Ovalkartuschen trennen Gurtbögen die 
Szenen voneinander. Die Gurtbögen selbst sind durch kleine Kartuschen, welche Szenen aus 
Ovids Metamorphosen und musizierende Putten aufnehmen, freskiert. An der nördlichen 
Wand kann man hinter den Bibliotheksmöbeln noch Reste einer Wandmalerei erkennen, 
welche den Hintergrund für die auf den Bücherregalen angebrachte Büsten bilden würden. 
Leider ist diese Ausstattung gänzlich zerstört, aber lässt auf einen weiteren, ergänzenden 
Themenkreis zum Freskenprogramm schließen. 
 
Schemper-Sparholz betont die merkwürdige Szenenauswahl des Themas „Amor und 
Psyche“254: Der Zyklus beginnt mit dem in einen Esel verwandelten Apuleius, der eine alte 
                                                 
254 S. 314, Schemper-Sparholz 1987. 
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Frau dabei beobachtet wie sie einer Entführten jungen Braut eine Geschichte erzählt. Das 
Märchen wird durch eine Erzählerin eingeleitet. Weiter geht der Zyklus mit „Die Entführung 
der Psyche von Zephyr“. Im Hintergrund kann man bereits Amors Palast erkennen. 
(Abbildung 42) Nun als Wendepunkt, an dem die Neugier der Psyche siegt und sie ihren 
Liebhaber Amor im Kerzenlicht betrachtet. Damit brach sie ein Versprechen und Amor floh 
aus dem Fenster. Es folgt eine Doppelszene in der im Vordergrund Psyche nochmals ihren 
Liebsten verliert, durch die Flucht auf einen Zypressenbaum und im Hintergrund wird sie, 
nach ihrem missglückten Gang durchs Wasser, von Pan getröstet. Die nächsten drei Bilder 
zeigen Psyches von Venus auferlegte Prüfungen, durch die sie hofft Amor wieder zu sehen. 
(1.: Reise in die Unterwelt, Fahrt durch den Styx und die Begegnung mit einem Krüppel. 2.: 
Die Fütterung des Zerberus am Portal zum Hades und als Hintergrundszene die drei 
Weberinnen. 3.: Psyche vor der Königstochter Proserpina, von der ihr die Büchse mit ihrer 
Schönheit überreicht wird.) Venus, die Prüferin von Psyches Aufgaben, welche 
Schlussendlich das Happyend ermöglicht, wird in keinem Bildfeld dargestellt.  
Die Erzählung wird in den „Metamorphosen“ des Apuleius überliefert. Ob nun Apuleius255 
ein Volksmärchen neu erzählt und die Namen mit Götternamen vertauscht, oder ob er einen 
„Urmythos“ von Amor und Psyche verändert nacherzählt, bleibt fraglich. Etwa 170 n. Chr. 
veröffentlichte er seinen in lateinischer Sprache verfassten Roman „Metamorphoses“. 
Inhaltlich sind mehre Liebesgeschichten darin zu finden u.a. das Märchen von Amor und 
Psyche. Seine “Metamorphoses“ werden häufig als ein Spiel auf die Laster jener Zeit 
angesehen und satirisch verwertet.256 
9.1.2 Vorlagen - Einflüsse 
Sicherlich wird der Auftraggeber maßgebend an der Auswahl der Bilder beteiligt gewesen 
sein und auch die architektonischen Eigenheiten des Raumes könnten ein Indiz für die 
eigentümlich selektierte Auswahl sein, dennoch verwundern vor allem das Ausgrenzen des 
finalen Bildes, welches „Psyche’s Aufnahme in den Olymp“ zeigt. Frau Schemper-Sparholz 
schlussfolgert so eine christlichen Auslegung der antiken Fabel die an Jesuitendramen aus der 
zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts am Wiener Hof. „Psyche kann als zu Gott strebende 
menschliche Seele verstanden werden, wie es explizit durch die begleitende Allegorie des 
„Amore verso iddio“ ausgedrückt wird“.257 Diese Interpretation ist nach Panofsky „im 
                                                 
255 Lucius Apuleius, geboren um 125 n. Chr., gestorben etwa 180 n. Chr., war römischer Philosoph, Rhetoriker und Schriftsteller.  
256 http://www.uibk.ac.at/kunstgeschichte/personal/formulare/hoess_eros.pdf. 
257 Zit: S. 317, Schemper-Sparholz 1987. 
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neuplatonischen Geist“ erfunden.258 So könnte auch das fehlen Wappen des Auftraggebers in 
der Deckengestaltung des Bibliothekssaales begründet werden. In Eisenstadt wird der Zyklus 
vorwiegend im Bezug auf die  Heiratspolitik der Auftraggeber gedeutet, in Náměšť wird 
wahrscheinlich eine Moralisierung veranschaulicht und Schemper verweist wiederum auf das 
Schulddrama der Jesuiten.259  
Kunsthistoriker Řehulka deutet die Allegorien als positive und negative Eigenschaften, Bezug 
nehmend auf die Personen der Hauptszenen. Weiters leitet er die kompositorischen Vorlagen 
für die Ausstattung von graphischen Vorlagen ab, anhand eines Vergleich mit Michel Coxcie 
Stichen (Abbildung 45). Coxcie war ein niederländischer Maler und Zeichner der um 1530 in 
Rom tätig war. Raffael war zu jener Zeit das Maß der Dinge und Coxcie wurde durch seine 
Arbeit im Vatikan mit Raffaels Werken vertraut.260 In den weiteren repräsentativen 
Schlosssälen befinden sich belgische Wandteppiche mit Darstellungen von Amor, David oder 
der Tugend der Kraft, welche eigens vom Schlossherren bestellt waren. Auch französische 
Tapisserien auf dem ein Grotesken-Zyklus abgebildet war, zeigt von internationalem 
Kunstinteresse. Wahrscheinlich muss man annehmen, dass die Schlossbibliothek ebenso 
Kunstsinnig ausgestattet war und zahlreiche Grafiken und Vorlagewerke beheimatete. Auch 
den Fresken in Eisenstadt soll die Coxie-Serie als Vorlage gedient haben und muss Carpoforo 
Tencalla somit zur Verfügung gestanden haben.261 
 
Um die Frage nach Carpoforos Architekturkulissen weiterzuspinnen, sollen nun seine 
Kulissen nach Aussage und Bedeutung untersucht werden. Die Hintergrundarchitektur der 
meisten Hauptszenen ist auffallend ruinös gestaltet und soll verfallene Gebäude 
veranschaulichen. Folgende Szene in der die Alte Frau Psyche einen Rat erteilt spielt vor 
einer Ruine. (Abbildung 43) Die Beiden Frauen sitzen vor brüchigen Felsblöcken, welche 
einen Torbogen bilden. Abgebrochene Äste und wuchernde Pflanzen verdeutlichen den 
baulichen Zustand der Hintergrundarchitektur. Das Bildfeld „Psyche mit der Büchse der 
Pandora“, die eben einen dreiköpfigen Hund besänftigt, zeigt eine Steinarchitektur die 
                                                 
258 E. Panofsky, Die Renaissance der europäischen Kunst, Frankfurt 1984. 
259 S. 318, Schemper-Sparholz 1987. Auch der bühnen- und kulissenartige Aufbau der Szenen lässt auf ein inszeniertes Schauspiel deuten. 
Das Thema der Psyche erfuhr ab den 50er des 17. Jahrhundert besondere Wertschätzung. Nicolaus Avancini, der wahrscheinlich wichtigste 
Jesuiten-Dramatiker am Kaiser-Hof, nahm sich in einer Schulkomödie auch dem Thema an. 
260 S. 90, Leuschner 1999. Coxie lebte erst in Brüssel, wo er sicherlich auch schon mit italienischen Größen bekannt wurde. Er fertigte 
Zeichnungen zu Raffaels Tapisserie-Serie für den Vatikan an, ebenso zu Raffaels Schule von Athen, welche nach seiner Rückkehr in die 
Niederlanden schnell Verbreitung fanden. Nach Vasari soll er die Vorlagen für den „Meister mit dem Würfel“ geschaffen haben, nach der 
ein Psyche-Zyklus entstanden ist. Seine größte Leistung lag sicher darin, dass er die italienische Renaissance „erlernte“ und sie in den 
Niederlanden verbreitete. 
261 S. 316, Schemper-Sparholz 1987.   
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brüchig ist und Makel aufweißt. „Amors Palast“ hingegen weist architektonisch intakte 
Kulissen auf und präsentiert sich als prachtvolle Villa. In weiteren kleinen Bildfeldern sind 
Landschaften dargestellt, welche teilweise Ruinen beherbergen und als romantische 
Stimmungsbilder wirken.  
9.1.3 Welchen Inhalt trägt eine ruinöse Architektur? 
Architekturen tragen eine panegyrische Aussage. So kann z.B. rissiges, von Efeu 
überwachsenes Mauerwerk, auf das Alter des Monuments oder das Familiengeschlecht 
weisen und somit eine Tradition und Geschichte vergegenwärtigen. Die Ruine kann als 
Symbol der Vergänglichkeit oder rückwärtsgewandter Weltsicht, bezogen auf den Traum von 
Arkadien, oder Streben nach Gesellschaftspolitischer Herstellung der Vergangenheit gedeutet 
werden. Auch sind Ruinen thematisch ein Hinweis darauf, dass die Handlung lange zurück 
liegt und genauso ein Ausdruck von Alter. Im 16.-17. Jahrhundert entsteht die phantastische 
Ruine, welche über die Malerei hinaus auch als Bühnendekoration und für Quadraturen 
verwendet wurde.262 Der Triumphbogen an sich ist eine römisch wirkende Huldigung einer 
Person, deren göttliche Vorsehung damit unterstrichen wird. Bei Herrschern oft in 
Verbindung mit dem Motto „Plus Ultra“.263 Das Fresko indem Psyche von der alten Frau 
einen Rat erhält wird von einem Triumphbogen gerahmt und kann als würdiger Rahmen der 
Barmherzigkeit gedeutet werden.  
Die Ruine steht im geschichtlichen Kontext für Kontinuität, indem sie an die Antike anknüpft 
und den Bestand der Ruine trotz des Zerfalls sichert.264 Dazu treten im Bibliothekssaal die 
ergänzenden Imperatorenbüsten welche den die Aussage unterstützen würden. Weiters 
verbinden sich die Kunst und die Natur in der Ruine.265 Auch sollte man bei einer 
Ruinenarchitektur den Vanitas Gedanken stets in Betracht ziehen, der seit der Renaissance ein 
beliebtes Thema ist und für einen reflektierten gebildeten Hausherrn sprechen könnte.266  
                                                 
262 S. 285ff. Ruine/Ruinenlandschaft, Lexikon der Kunst 1996. Lat. Runia (Einsturz), ruinare (Trümmer), ein zerstörtes, zerfallenes 
Bauwerk. 
263 S, 57, Appuhn-Radke 2004. 
264 S. 24, Vöckler 2009. 
265 S. 24, Vöckler 2009. Der
 
Gedanke wird im 18. Jahrhundert zum Thema. 
266 S. 285ff. Ruine/Ruinenlandschaft, Lexikon der Kunst 1996. Ruinen wurden in die Gartenanlagen von Villen einbezogen und durch 
Stiche von M. van Heemskerck und Piranesi weit verbreitet. Peruzzi verwendete sie als Teil von Theaterprospekten. Und allgemein waren 
die Groteskenmotivs aus der „Domus Aurea“ sehr gefragt. 
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9.1.4 Die Darstellung eines göttlichen Palastes. 
Das Thema „Psyche wird von Zephyr zu Amors Palast gebracht“ (Abbildung 57/Abbildung 
42/Abbildung 44) befindet sich in Náměšť und Eisenstadt. In beiden Bildfeldern sieht man 
deutliche Übernahmen einer Coxcie-Stich Komposition. Coxcie rückt die Hauptperson 
Psyche in die vordere linke Seite. Rechts gibt er den Blick auf einen Garten frei, in welchem 
sich Amors Palast befindet. Über Psyche schwebt Zephyr getragen von einer Wolke. Psyche 
war aufgrund ihrer außergewöhnlichen Schönheit kein gutes Schicksal prophezeit und ihr 
Vater hatte sie, einem Orakelspruch folgend, im Brautkleid an einer Klippe ausgesetzt, von 
wo Zephyr die Königstochter zu Amors Palast brachte.  
Carpoforo Tencalla zieht für seine Komposition eine ähnliche Bildeinteilung heran. Psyche 
befindet sich im vorderen rechten Bildgrund und über ihr der schwebende Zephyr. Sie ist 
jeweils in einer schlafenden Sitzposition wiedergegeben, hinter ihr bietet ein Felsen Schutz, 
welcher im Märchen genannt wird und somit als Erkennungsmerkmal dient. Folgt man nun 
der Flucht des Bildes, führt sie den Betrachterblick mittig durch einen stilisierten Garten zu 
Amors Palast. In Náměšť ist die Distanz zwischen Vorder- und Hintergrund durch eine 
Perspektivische Flucht verstärkt. Vom Palast ausgehend erstreckt sich eine Allee, welche 
stilistisch für einen barocken Garten steht, wobei hinter und neben dem Felsen wilde Bäume 
und Sträucher wuchern, welche den Kontrast zwischen wilder und zivilisierter Natur 
aufzeigen. So wird Distanz vermittelt die das Bildfeld thematisch unterteilt. In Eisenstadt 
(Abbildung 57) wird diese Unterscheidung nicht berücksichtigt, auch die Distanz ist 
minimiert und die Natur wird durch wildes Grün veranschaulicht.  
Bezeichnend für alle drei Bilder ist eine ähnliche Lichtsituation. Der Vordergrund ist in einen 
dunklen Schatten gehüllt, in dem Psyche und Zephyr besonders hervorstechen. Die hintere 
Ebene, welche die Zukunft des Verlaufs der Geschichte darstellt, ist von hellem Sonnenlicht 
ausgeleuchtet. Dort befinden sich die Schwestern der Psyche, welche von Neugier getrieben, 
begierig nach dem Namen ihres Liebhabers fragen. Doch da Amor Psyche über seine Identität 
im Dunkeln gelassen hat, wird Psyche nun misstrauisch und möchte das Gesicht ihres 
Geliebten sehen und so der Verlauf der Geschichte im nächsten Bildfeld fortgesetzt.  
In beiden Darstellungen wählt Carpoforo Tencalla eine Palastarchitekturen, welche sich durch 
eine Pilasterordnung, in zwei Geschoße gliedert. In Eisenstadt wird uns eine Schräg- und in 
Náměšť eine Frontalansicht gezeigt. Frontal blicken wir auf ein Portal und zu jeder Seite zeigt 
sich eine Fensterachse, das restliche Gebäude ist von den Alleebäumen verdeckt. Die lange 
schmale Baumform deutet auf eine Pinie, welche typisch Italienisch ist. Man kann eine 
zweigeschossige Prunkvolle Architektur erkennen, zu welcher eine Treppe führt, auf der sich 
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Psyche Schwestern befinden. Das Portal ist von zwei toskanischen Säulen flankiert und 
schließt mit einem geraden Balken ab. Über einer niedrigen Rustikazone baut sich eine 
toskanische Ordnung auf, welche über eine Ionische in eine Dachballustrade überleitet, auf 
welcher keine Statuen, sondern Amphoren das Gebäude abschließen. Das Gebäude ist durch 
die voll ausgeführte Gebälkzone zwischen den Stockwerken stark horizontalisiert und lässt 
ein breites Bauwerk vermuten. Die Säulenordnung ist klassisch und tritt im Gebälk als Risalit 
hervor, was eine bewegte Oberfläche andeutet. Die Fenster werden durch ein durchlaufendes 
Gesimsband verbunden, im Erdgeschoß geohrt und mit einer geraden Segmentverdachung 
ausgeführt. Im Piano Nobile wiederholt sich das Fensterschema, nur der Giebel endet nun in 
einem gesprengten Segmentdreieck und nimmt eine kugelförmige Zierde auf.  
Coxcie deutet den Prunkbau nur durch drei Säulen an, welche wahrscheinlich eine Vorhalle 
zu tragen haben und ein antikes Bauwerk andeuten. Mollisi sieht Carpoforo Tencalla gleich 
als „Puzzlebauer“ und erklärt dies anhand der Szene „Psyche vor Amors Palast“. Carpoforo 
Tencalla übernimmt aus Coxies Stich „Psyche vor Amors Schloss“ den Vordergrund, also 
Psyche, Zephyr und die Komposition der Figuren mit ihrer Umgebung. Die Flucht inklusive 
dem Palast im rechten Bildfeld vergleicht Mollisi mit einem Fresko des „Palazzo Arese in 
Cesano“. (Abbildung 39) Das Fresko stammt wahrscheinlich von Giovanni Ghisolfi und 
Marc’ Antonio Pozzi.267  
Möglicherweise kombiniert Carpoforo hier zwei Ebenen miteinander und passt sie dem Zeit 
und Regionalstil an. Wobei das Arese Fresko mit einer Gartenarchitektur abschließt, welche 
Statuen beherbergt und zentral um ein Geschoß aufgestockt ist. Vergleichbare wäre 
ausschließlich der Zeit- und Regionalstil der beiden Architekturen, weder die Architektur 
noch sonstige Details sind identisch mit dem Arese Fresko, lediglich die Pinien-Allee Flucht 
und das einleitende linke Repoussoirmotiv sind  ähnlich ausgeführt. 
9.1.5 Die Landschafts- und Ruinenbilder des Freskenprogramms. 
Idyllische Landschaftsbilder mit Ruinen, Kirchen und Villen ergänzen das Freskenprogramm. 
Schemper sieht in den Landschaftsausblicken teilweise italienische– und niederländische 
Landschaftsdarstellungen. Die Abbildung (Abbildung 44) zeigt einen Ausblick auf eine 
zentral angelegte italienische Villa, der ein barocker Garten vorgelegt ist. Die Villenanlage ist 
bevölkert und wird von einem Repoussoirmotiv im linken Vordergrund eingeleitet. Auffällige 
                                                 
267 S. 80, Mollisi 2005. 
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Parallelen lassen sich im Hintergrund von Baurs Illustration (1640) zu „Pastor Fides“268 
(Abbildung 46) erkennen. Die Illustrationen zeigen im Vordergrund agierende Schauspieler, 
welchen eine Architektur als Hintergrund dient, quasi als angemessener Landschaftsprospekt, 
welche der Funktion einer Theaterkulisse entspricht und so den Ort ihrer Handlung 
verdeutlicht.269 Besonders prägnant entpuppt sich am Vergleich Carpoforos Villenarchitektur 
mit Baurs Stich die Überschneidung mehrerer Ebenen. Einerseits der wahrscheinlich 
angestrebte Theaterbezug, das direkte Übernehmen von Vorlagen und die weiterführende 
Frage bzw. der Inhalt der dargestellten Architektur. 
9.1.5.1 Johann Wilhelm Baur 
Johann Wilhelm Baur stammt aus Strassburg und war durch seine Vorlagebücher 
einflussgebend für Mitteleuropa. Der Tiefensog beherrscht jedes seiner Bilder und zeitgemäß 
gekleidete Staffagefiguren füllen die Kulissen und Wege aus. Bei seinen Illustrationen 
übernahm er auch von älteren Vorbildern, dennoch versucht er die Figuren in seine 
zeitgenössischen Landschaften und Architekturen einzugliedern. So erscheinen 
Zypressenallen, barocke Skulpturen und französische Gärten im Hintergrund z.B. für die 
Metamorphosen.270 Baur studiert am römischen Barock Architekturglieder, dennoch stellt er 
nicht ausschließlich reale Architekturen dar und führt das Oeuvre der Phantasiearchitekturen 
ein oder versetzt reale Bauwerke an andere Orte, beispielsweise bekannte römische Villen an 
einen Hafen. Also scheint es in diesem Fall wenig sinnvoll nach einem realen Vorbild der 
Übernommenen Architektur zu suchen. Die Architekturglieder erscheinen römisch-barock 
geprägt, in Kombination mit einer strengen französischen Gartenanlage. 
 
Bei diesem Baur-Sujet handelt es sich um eine „Oper“ Guarinis aus dem Jahr 1590 „Die 
Hirten Mirtillo und Ergasto“. Das Thema steht im Zeichen der Gegenreformation und 
beinhaltet die gesellschaftliche Schichtung und die Annäherung Arkadiens an die damalige 
zeitgenössische Gesellschaft. Als Hirten göttlicher Herkunft, fungieren Mirtillo und Amarilli, 
welche Symbolisch für den Adel eintreten und heben diese vom restlichen Hirtentum ab. In 
Arkadien, so schreibt Guarini, seien zwar alle Hirten, aber nicht alle hüteten die Herden.271  
                                                 
268 S. 172, Moehrke 2006: Battista Guarini: Il Pastor fido. In: Opere di Battista Guarini. Hg.: Marziano Guglielminetti,Turin, 1971, S. 467-
727.  
269 S. 114, Bonnefoit 1997. 
270 S. 111, ebda. 
271 S. 172, Moehrke 2006. 
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So wäre es durchaus denkbar, dass Carpoforo hier bewusst Baurs Stichvorlage in den Zyklus 
einbindet und so eine Anspielung auf das Theaterstück und seinen Inhalt macht. Eine weitere 
Bedeutungsebene für eine Villa ist Ruhe und die Flucht vor dem Stadtleben, das bedeutet für 
einen Adeligen sein „Arcadia“. 
Für die weiteren Kleinfigurigen, ins Stuckrahmensystem, integrierten Bildfelder könnte 
Lepautres Musterbuch Pate gestanden haben. Auch er integriert niederländische wilde 
Landschaftsausblicke und ovidsche Szenen in seinen ornamentalen Rahmen. Beispielsweise 
Apoll und Daphne (Abbildung 32/Abbildung 34) ist von der Komposition, insbesondere der 
Rahmung ähnlich angelegt wie dasselbe Sujet in Náměšť.  
 
10 Das Schloss Trautenfels im Ennstal. 
1664 erwirbt Sigmund Friedrich von Trauttmansdorff ein Schloss im Ennstal. Das Schloss 
wurde nach seinem Besitzer Schloss Trautenfels getauft und sogleich den Bedürfnissen des 
neuen Schlossherrn angepasst. Durch das zusammenziehen zweier Geschoße besaß das 
Schloss nun einen repräsentativen Saal, für dessen Ausstattung von Trauttmansdorff eine 
Gruppe italienischer Künstler engagierte. Die Fresken im Saal und in weiteren Räumen 
entstanden um 1670. Als Stuckateur wurde Alessandro Sereni beauftragt und der 
Freskenmaler Carpoforo Tencalla stattete den repräsentativen Saal mit mythologischen 
Szenen aus, wobei das Hauptthema die „Hochzeit von Jupiter und Juno“ (Abbildung 48) 
darstellt.272 Die Fresken sind heute noch gut erhalten und der Signatur zu folge 1670 fertig 
gestellt worden.273 Carpoforo Tencalla war zu jener Zeit bereits im Dienste des Hofes tätig, so 
brachte es Landeshauptmann Trauttmansdorff sicherlich enormes Ansehen den Hofkünstler 
zu beschäftigen. 
Herr Kitlitschka betitelt den repräsentativen Saal (Abbildung 47) als Schlossgalerie, er bei 
Brunner/Kaiser als Marmorsaal bezeichnet wird.274 Was die Bezeichnung Galerie bereits 
andeutet drückt sich in den Maßen des Saales aus. Es handelt sich um einen lang gestreckten 
schmalen Saal, mit beachtlicher Höhe, der durch die Wandgliederung besonders hervorsticht. 
Die Malerei und die Stuckdekoration setzen über den Bekrönungen der Türen ein und 
verkleiden die gesamte gewölbte Decke mit einem Rahmensystem aus Stuck in das Bildfelder 
gesetzt sind. Der Raum erscheint zweigeteilt, da das „zweite“ Gewölbe bereits über den 
Türgewanden anfängt. Wie das Schloss zu Bauzeiten konzipiert war und womit man einst die 
                                                 
272 S. 28, Brunner/Kaiser 1992. 
273 S. 217, Kitlitschka 1970. 
274 S. 172f., Fidler 1987. „Loggia“ oder „Spanischer Saal“ sind das italienische Pentand zur französischen „Galerie“. 
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leeren Flächen der nackten Wände schmückte, ist heute nicht mehr nachvollziehbar, 
vermutlich waren an den Wänden großformatige Bilder angebracht, eventuell eine 
Ahnengalerie. Einleitend für die Stuckrahmen dient eine Gesimszone welche die Überleitung 
von nackter Wand zur Dekor-Zone bildet. Die südliche Wand ist durchfenstert und beleuchtet 
den Raum. 
Neben dem Festsaal soll Carpoforo Tencalla zwei weitere Räume des Schlosses ausgestattet 
haben. (Abbildung 49) Den im Norden an den Festsaal anschließende Salon und das 
Schlafzimmer welches sich in der südöstlichen Ecke des Schlosses befindet.275 
10.1 Das Freskenprogramm 
Das Hauptthema des Gewölbes erzählt die Geschichte der Hesperiden, ausgehend vom 
Mittelfeld des Deckenspiegels welcher Zeus und Hera zeigt. Als Hochzeitsgeschenk wird 
ihnen von der Göttin Gäia ein Bäumchen mit goldenen Äpfeln verliehen. Hier nimmt das 
Epos seinen Lauf und setzt die Grundlage für den folgenden Raub der Äpfel durch Herkules, 
welches gegliedert in sechs Szenen an der Schmal- und Längsseite der Decke zu finden ist.  
Der Hochzeitsbezug des Freskos soll vermutlich auf die Vermählung des Schlossherrn mit 
Cäcilia Renata bezogen sein, die angeblich die treibende Kraft hinter dem Projekt gewesen 
sein soll. Als Beleg könnte man die beiden Wappen hernehmen, welche sich 
gegenüberliegend an den Schmalseiten befinden.276 
Carpoforo Tencalla stellt hier erstmals nördlich der Alpen den Hesperidenzyklus, welcher in 
weiterer Folge sein „Markenzeichen“ wird, dar. Die vier Jahreszeiten sind in den Diagonalen 
des Mittelfeldes zu erkennen, welche von vier kleinen Putten umgeben sind. Zwei 
Tugendpaare (Prudentia und Temperantia, Justinia und Fortidudo) kann man in den beiden 
großen elliptischen Stuckrahmen erkennen. In den Zwickeltondis sind vier Gottheiten 
(Jupiter, Juno, Neptun, Gäia) dargestellt. Kaiser betont, dass die Räume thematisch den 
Wappen des Ehepaares angepasst sind. Seitens des Grafen sind überwiegen männliche und 
herrschende Tugenden, genauso die Stärke des Herkules angeführt und auf der 
gegenüberliegenden werden passive Tugenden wie Mäßigkeit und Klugheit, welche für 
weibliche Eigenschaften sprechen gezeigt. Schemper verweist auf eine mögliche Anspielung 
des Hausherrn auf Herkules, welcher durch das Freskenprogramm auf eine Identifikation mit 
                                                 
275 S. 218, Kitlitschka 1970. 
276 S. 28, Brunner/Kaiser 1992. 
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„Hercules pomaris“ schließen lässt. Aber auch die Anspielung auf die Oper „Il Pomo d’Oro“ 
wäre nicht auszuschließen, bei welcher der Kaiserin ein goldener Apfel überreicht wurde. 277  
Neun rechteckige Bilder an der Längswand beheimaten mythologische Szenen in denen 
jeweils zwei Protagonisten agieren. Die Schmalseite ist durch zwei Zwickelbildfelder 
ausgestattet und zentral über der Tür durch ein Wappen besonders hervorgehoben. Im Westen 
sehen wir das „Parisurteil“ und die Abschiedsszene von „Adonis und Venus“ und im Osten 
die „Schindung des Marsyas durch den Gott Apoll“ und „Orpheus und Eurydike“.   
Dazwischen befinden sich hochrechteckige Bildfelder welche Allegorien von Tugenden 
beheimaten. Ähnlich den Petroneller sind die Tugenden in Scheinnischen dargestellt und 
durch eine metallisch goldbraune Farbgebung differenziert. Die Tugenden sind als Grisaille 
ausgeführt und lassen Vergleiche mit Ripas und Wilhelm Baurs Vorlagewerken zu. In 
Petronell fällt den Allegorien wesentlich mehr Gewicht zu, indem er sie in Lebensgroßen 
Maßstab ausführt und ihre Platzierung durchaus dominanter ist, als die kleinfigürlichen 
trautenfelser Tugenden.  
10.1.1 Darstellung der Geschichte des Knaben Harmonillus. 
Die an den Marmorsaal grenzenden Räume stehen ikonographisch in Verbindung mit dem 
Festsaal. Im anschließenden Raum ist die Geschichte des Knaben Harmonillus ausgeführt und 
beginnt zentral im Mittelbild, in welchem „Harmonillus zum Sieger eines Sängerwettstreites 
im Königreich Arkadien“ (Abbildung 50) erklärt wird. Der Knabe ist eben im Begriff von 
Apoll bekrönt zu werden. Er wünscht sich als Preis für seinen Sieg die Aufnahme als Zögling 
der Musen um seine Sangeskunst zu perfektionieren. Über eine Treppe278 wird dem 
Betrachter der Blick auf eine sich im Freien befindliche Thronarchitektur gewährt. Im 
Hintergrund ist eine Stadt angedeutet. Im Vordergrund festigt eine Brüstung mit einem 
abschließenden Postament, welches ein Pinienzapfen ziert, den architektonischen Charakter 
der untersichtigen Schaubühne. Der Pinienzapfen wird als bekrönendes Element verwendet 
und trägt symbolisch die Bedeutung ein antikes Fruchtbarkeitssymbol zu sein.279 Entlang der 
Treppen platzieren sich Schaulustige. Links fällt ein Vorhang ins Bild, welcher einerseits den 
Bühneneindruck unterstreicht und andererseits als Hoheitssymbol die Thronarchitektur zu 
sehen ist. Im Hintergrund erblickt man ein mehrstöckiges Gebäude, das nach zwei sichtbaren 
                                                 
277 S. 308, Schemper 1987. 
278 Treppen die hinaufführen deuten auf eine Erhöhten Position. 
279 In der christlichen Ikonographie wird er als Sinnbild des Lebensbaumes interpretiert. Einen Interessanten Ansazt bietet Herr Fidler in 
seinem Arikel „Über den Quellencharakter der frühneuzeitlichen Architektur “ indem er auf den Mangel an erhaltener Information bezüglich 
der Terminologie von Architekturformen hinweißt, z.B. werden „Pinienzapfen“, welche sich häufig als Attribute von Gartenarchitekturen 
wieder finden, in den Rechnungsbelegen als „Artischocken“ bezeichnet. 
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Geschoßen abschließt und im zweiten Geschoß ist eine Terrasse ausgebildet. Die Ecken ziert 
ein Quaderbossenwerk und das Gebälk leitet ein hervortretendes Gesimsband ein, welches in 
einen kargen Fries übergeht. Darüber liegt sich ein hervorkragendes abschließendes Geison 
auf. Das Obergeschoß ist nur teilweise sichtbar und lässt einen ähnlichen Abschluss erahnen. 
Die ungegliederte Wand beherbergt lange, rechteckige Fenster welche auf einem schmalen 
Parapet aufliegen. Seitlich werden sie von einer flachen, geohrten Rahmung umfasst und 
schließen mit einer waagrechten Fensterverdachung ab, welche sich an beiden Enden als 
Risalit aus der Wand erhebt. Jene Hintergrundarchitektur wird in den folgenden Szenen 
wiederholt.  
Im folgenden Bildfeld führt Apoll den Knaben zu den Musen, woraufhin im Vordergrund 
seine Lehrerinnen und im Hintergrund der Abschied von Cleomedes die Handlung 
vervollständigen. Die Szene spielt vor einer Architekturkulisse, die Kaiser eher als 
jesuitisches Knabenkonvikt erkennt, als eine antike Kulisse einer Schule. 280 Architektonisch 
hat sich die Kulisse, vor allem stilistisch nicht verändert. So zeigt uns Carpoforo eine Antike 
Stadt und die Schule der Musen in Form von Frühneuzeitlichen Architekturen. Somit 
transportiert er die Aussage der Geschichte in seine Gegenwart. 
Die Vorsteherin wird als böse Frau geschildert, welche ihn sozusagen „mobbt“ und den Hass 
der Anderen auf ihn schürt. Im folgenden Bildfeld verwandelt sich Harmonillus in einen 
Baum, da er aus seinem Paradies vertrieben wurde. Seine Hände deuten noch die Abwehr 
gegenüber den hasserfüllten Frauen an und seine Finger verwandeln sich zu goldenen 
Früchten. Cleomendes kehrt von ihrer Reise zurück, kann jedoch Harmonillus nicht mehr 
helfen und wirft sich bitterlich weinend um den Baum.  
10.1.2 Vorlagen und Vergleiche. 
Im nächsten Raum der wohl einst die Funktion eines Schlafzimmers hatte, sehen wir an der 
Decke die Darstellung der „Aurora“ (Abbildung 51),umgeben von vier kleinen länglichen 
Bildfeldern, welche tanzende, spielende Kinderszenen beheimaten. Auf die Darstellung der 
„Aurora“ wurde bereits im „Palazzo Terzi“ in Bergamo verwiesen. Mollisi betont Carpoforo 
Tencalla malerische Entwicklung, im Vergleich zu seinem Frühwerk wo er sich an I. Bianchi 
orientierte, und nun Pietro da Cortonas Stil folgt.281 Da meine Arbeit nicht auf die Malerische 
Entwicklung Carpoforo Tencalla bezogen ist, möchte ich hier nicht weiter darauf eingehen. 
Cortonas Einfluss hat sich nicht nur bezogen auf Figurentypen und Linienführung auf 
                                                 
280 S. 78, Brunner/Kaiser 1992.
 
281 S. 75, Mollisi 2005. 
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Carpoforo ausgewirkt, sein Vorbild wird vor allem durch seine Illustration von Johannes-
Baptista Ferraris Werk „Herperides sive de malorum aureorum cultura et usu libri IV“ 
deutlich. Die Geschichte des Harmonillus ist in Ferraris Werk, über die Botanik, teilweise 
illustriert. Zeichnungen von A. Sacchi, N. Poussin oder Pietro da Cortona waren Vorlagen für 
die von C. Bloemaerd publizierten Stichen. Die „Verwandlung des Harmonillus“ (Abbildung 
52) ist als Stich von Sacchi vorhanden und könnte Carpoforo als Vorlage gedient haben. 
Kompositorisch befinden sich Carpoforo Umsetzung in Trautenfels zwischen Sacchi und 
Baurs „Amor & Psyche“ und er übernimmt vorwiegend die Figuren. In der 
Umgebungskulisse setzt Carpoforo Tencalla neue Maßstäbe und ignoriert beide Vorbilder. 
Sacchi zeigt einen angeschnitten Türbogen, der wahrscheinlich als Ausgang der Schule zu 
deuten ist. Die Protagonisten befinden sich vor einer Wand hinter der ein prächtiges Gebäude 
in einem Garten gezeigt wird. Der Palast ist als lang gestreckte Loggienarchitektur ausgeführt 
und wird durch eine komposite Pilastergliederung instrumentiert. Eine bekrönende Balustrade 
mit Statuen schließt den Bau ab. Ein schmückender Obelisk, hinter der Schulmauer 
hervorragend, verdeutlicht zudem die Wertigkeit des Gebäudes. Warum hat Carpoforo 
Tencalla nicht auf die antik interpretierte Vorlage von Sacchi zurückgegriffen?  
Wie bereits in Červený Kameň finden wir im angrenzenden Saal der „Aurora“ Bildfelder mit 
tanzenden und spielenden Putten. In Červený Kameň konnte man das Vorbild der Darstellung 
in einem Fries von Tizian erkennen, hingegen in Trautenfels löst er sich von seiner Vorlage 
und versetzt die Kinder in die Trautenfelser Kulissenarchitektur, welche im gesamten Zyklus 
auftritt. Für die Trautenfelser Putten könnte Le Pautres Darstellung von tanzenden Kindern, 
(Abbildung 54/Abbildung 10/Abbildung 11) eingebettet in ein Bildfeld, welches umgeben 
von einer ornamentalen Komposition, vergleichbar mit dem Stuckwerk, gedient haben. 
10.2 Carpoforo Tencallas Bildkompositionen. 
Wie komponiert Carpoforo Tencalla seine Bilder: Meist teilt er seine Kompositionen einfach 
gestaffelt in Vordergrund, Mittelebene und Hintergrund ein. Die Hauptszene befindet sich 
meist in der mittleren Ebene und wird durch einfache architektonische Elemente oder 
Staffagefiguren eingeleitet. Im Hintergrund befinden sich meist stark verkleinerte 
Architektur- oder Landschaftskulissen sowie weitere Füllfiguren.  
Besonders begabt ist Carpoforo Tencalla in der Verknüpfung mehrerer Handelsstränge und er 
schafft es meist mehrere Handlungen in einem Bildfeld zu kombinieren. So können seine 
Bilder als Simultanbühne bezeichnet werden. Seine Architekturkulissen sind meist frontal ins 
Bild gesetzt oder durch einleitende Motive eröffnet. „Psyche und der schlafende Amor“ dient 
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als hervorragendes Beispiel für die Simultanbühne. Links in der Vorderen Ebene ist durch 
einen geöffneten Vorhang eine Himmelsbette und die neugierige Psyche zu sehen, die Amor 
betrachtet. Hinter ihrem Bett befindet sich ein Stuhl unter dem Amors Pfeile liegen und 
welche thematisch in die Erzählung einfließen. Rechts ist ein weiterer Handelsstrang 
erkenntlich, indem Psyche versucht ihrem flüchtenden Liebhaber nachzueilen. Man kann 
einen simultanen Handlungsaufbau erkennen. Die Kenntnis über die Vorgeschichte wird von 
einem gelehrten Betrachter vorausgesetzt, ebenso wie das Wissen über den Zweck des 
Messers in Psyches Hand und der Pfeile, welche die Erzählung vervollständigen. Somit stellt 
Carpoforo den Wendepunkt in der Erzählung von Amor und Psyche dar, welcher 
dramaturgisch klar und verständlich als ein Bildfeld aufbereitet ist.  
Er verwendet die Schräg- und gelegentlich die Luftperspektive um seine Figuren real 
erscheinen zu lassen.282 Thematisch bedient sich der Maler für seine Fresken der italienischen 
Literatur. Der Herperidenmythos, entstammt der Feder eines römischen Jesuitendichters 
Giovanni Battista Ferrari. Es umfasst ein Werk über den Gartenbau verknüpft mit 
mythologischen Geschichten aus Ovids Metamorphosen.  
Frau Schemper stellt in der Ausmalung von Schloss Náměšť den Bezug zum Jesuitentheater 
her und denkt bei der programmatischen Ausstattung an eine christliche Auslegung einer 
antiken Fabel, welche an ein Jesuitendrama aus der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts 
erinnert. Das Thema der Psyche (Schloss Esterhazy und Náměšť) erfuhr ab den 50er des 17. 
Jahrhundert besondere Wertschätzung. Nicolaus Avancini, der wahrscheinlich wichtigste 
Jesuiten-Dramatiker am Kaiser-Hof, nahm sich in einer Schulkomödie auch dem Thema an. 
Sämtliche Auftraggeber Carpoforo erhielten ihre Ausbildung in Jesuitenschulen. 
Trauttmansdorff und Paul Esterházy in Graz, Verdenberg in Brünn. Auch in Petronell haben 
wir mehrere Hinweise auf das Jesuitentheater erhalten, durch Kitlitschkas Vergleich mit den 
Theaterdekorationen von Ludovici Burnacini. Auch das petroneller Fresko in der Sala Terrena 
welches „Venus und Neptun“ zeigt, könnte eine Szene aus der Oper „Il pomo d’oro“ 
nachstellen soll. Paris zu Schiff wird von einem gewaltigen Unwetter überrascht und die 
bangende Venus bittet Neptun um Hilfe.283 Da Kitlitschka vermutet, dass Carpoforos 
Zusammenhänge zum Jesuitentheater bei genaueren Nachforschungen schlüssiger werden 
könnten, werde ich nun Carpoforos Malerei mit dem Jesuitentheater konfrontieren.284  
                                                 
282 S. 133, Graff 2000. 
283 S. 227, Kitlitschka 1970. Das Fresko ist nur teilweise erhalten und befindet sich im südlichen Nebenraum in der Sala Terrena. 
284 S. 226, ebda. “Pietas Victrix“ von Avancini das 1659 von Schülern u.a. Ernst von Abensperg-Traun am Wiener Jesuitenkollegs 
aufgeführt wurde. 
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10.3 Die Welt als Bühne? 
Die Kommunikation in der höfischen frühen Neuzeit basierte auf einer vorgegebenen 
Richtlinie welche Inhalt und Form, immer abgestimmt auf den Stand des Gesprächspartners 
festlegte. Das Hofzeremoniell definiert Erhalt passend als Choreographie des „Theatrums“. 
Der Begriff „theatrum mundi“ umfasst den Vergleich des Lebens mit einem Schauspiel, 
welcher auch in Shakespeares Stück „Wie es euch gefällt“ Ausdruck findet und zeigt eine 
Aufarbeitung einer neuen Weltanschauung. „Die ganze Welt ist eine Bühne, […] und alle 
Männer und Frauen sind nur Spieler […]“285. Die Welt wird als Bühne interpretiert, die sich 
in sieben Akte bzw. Lebensabschnitte gliedert, vom Säugling bis zum Greis. Zeiler sieht diese 
Weltanschauung im 15. Jahrhundert aufkeimen und bis ins 18. Jahrhundert präsent.286 Wenn 
man das Schaffen der Aristokratie in Wien im 17. Jahrhundert betrachtet, ist diese These 
keineswegs unpassend, denn Prestige steht an höchster Stelle, man war ständig bedacht die 
Etikette zu wahren und sich angemessen zu präsentieren. Mit diesen Möglichkeiten bietet sich 
natürlich die Chance das Reale zu überhöhen und zu steigern. Nun verlangt dieses Spiel auch 
den angemessenen Ort. Die Aufgabe der Bühnenbildner setzte u.a. Albertis „Perspektiva“ 
voraus und war nun Fachübergreifend eine Aufgabe für Architekten geworden.  
Diese Kulissen zeigen was in der Realität nicht vorhanden ist, dies ist die Grundeigenschaft 
des Theaters. Ob sie den Realraum fortsetzt oder nicht, mag hier gleichgültig sein, solange sie 
die Illusion einer Realität erwecken kann. Ob gemalt oder gebaut, es erfüllte den Zweck der 
Repräsentation und war somit gleichrangig gegenüber der realen Architektur. Man 
verwendete das illusionistische Mittel zur Repräsentation, sei es in Bildern oder Fresken, 
Bühnen oder Gräbern welche „das irdische Dasein über das Hoffen auf das Jenseits hinaus im 
Hier und Jetzt bestätigen“.287  
Man war stets bemüht sich seinem Gegenüber (dem Zuschauer) zu präsentieren und mit einer 
gekonnten Pose den best möglichen Eindruck zu erhaschen. Ob nun Garten-, Fest- oder 
Schlossarchitektur und Ausstattung, alles dient der Selbstdarstellung der edlen Herren. Und so 
zieht Erhalt auch in der Innenausstattung der Schlösser den Vergleich mit einer Bühne. Ruft 
man sich beispielsweise eine Quadraturmalerei in Erinnerung ist dieser Vergleich absolut 
schlüssig. Der Festsaat wird durch illusionistische Ausblicke vergrößert. Die reiche 
                                                 
285 Zitat von Jacques in William Shakespeares Stück „Wie es euch gefällt“ (1600). (in: Shakespeare in deutscher Sprache, Schlegels 
Übersetzung durchgesehen, neue Ausgabe in sechs Bänden, Berlin 1921, Bd. IV, S. 225) 
286 Schon Hans Vredeman de Vries zeigt großes Interesse für das Welttheater, er geht über die Vermenschlichung der Säulen hinaus und 
weist den „Ordini“ im „Theatrum Vitae Humanae“ bestimmte Lebensabschnitte zu. 1577 wurde diese Stichserie in Antwerpen produziert, in 
einer sechsblättrigen Folge.  
287 S. 9, Zeiler 2004. 
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Innenausstattung/Wandverkleidung ist ähnlich der Bühnenbilder nicht immer echt und täuscht 
teilweise teures Material nur vor.288 
Die Parallelen zwischen Theater und Schloss führen sich in den Schlossgartenanlagen fort, 
welche den einzig würdigen Freiraum eines Barocken Theaters darstellten. Auch Inhaltlich 
sollte man Rolle des Theaters nicht ausser Acht lassen, sie war maßgebend zur Vermittlung 
von humanistischen Gedanken und hatte stets ein unterhaltsames aber auch lehrreiches 
Element zur Artikulation.  
10.3.1 Die Bühnengestaltung einer barocken Bühne. 
Sie ist das Pendant zur klassischen humanistischen Bühne, welche dem Hofstaat zu prunklos 
war. Erst spielte man im Freien, später in geschlossenen Räumen, welche meist Saaltheater in 
Palästen waren. Sie dienten gleichzeitig als Versammlungsraum und waren bis Mitte des 17. 
Jahrhundert Norm in Italien. Erst Prunkopern forderten nach mehr Platz um ein geladenes 
Publikum zu beherbergen.289 Durch die Perspektivkonstruktion war es möglich auf einer 
kleinen Bühne gewaltigen Raum zu erzeugen. Möglicherweise war es Bramante der sich als 
erster Gedanken zum Bühnen-Arrangement machte. Es gibt eine ihm zugeschrieben Skizze zu 
einer Bühnendekoration welche in Perspektive ausgeführt ist.290 Auf jeden Fall ist er durch 
seine Bemühung hinsichtlich der Perspektive ein Wegbereiter für den folgenden Bühnenbau.  
Die Bühnen entwickelten sich, sie bestanden nicht mehr aus einer Vorderbühne mit 
zahlreichen Innenräumen, welche nach Szenen durch Vorhänge offen oder verschlossen 
waren, sondern waren mit Maschinen, Telari291 und Ähnlichem ausgestattet und erzeugen 
durch die perspektivischen Kulissen eine tiefe Bühnenoptik.292 
Ein bekanntes Beispiel für eine Renaissancebühne ist die heute noch intakte Tiefenbühne des 
„Theatro Olimpico“ in Vicenza. Palladio fertigte diese um 1580 und verewigte somit den 
humanistischen Kreis um Vicenza mit berühmten antiken Dichtern. Wichtig für die 
Weiterentwicklung der Bühne in Österreich ist Furtenbachs Schrift und Andrea Pozzo, der 
1693 in Rom die erste Auflage seines Werkes „Perspektivae pictorum atque architectarum“ 
heraus bringt und versucht mit optischen Täuschungen eine gesteigerte Tiefenwirkung zu 
erzeugen.  
                                                 
288 S. 94, Erhalt 1980. 
289 S. 12, Biach-Schiffmann 1931.  
290 ebda. Abb. Müntz, histoire de l’Art pendant la Renaissance, Paris 1889, bd. I, S. 20.  
291 Telari sind Kulissenbehangene dreikantige Prismen, welche sich an beiden Seiten der Bühne in die Tiefe staffeln. Da sie durch 
verdrehen ein neues Bild hervorzaubern können, war man sehr flexibel und schnell im Bühnenaustausch. In Joseph Furtenbachs 
„Architectura Recreationis“ von 1640 werden solche Konstruktionen erläutert und Aufgezeichnet. 
292 S. 18, Adel 1957. 
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In der Entwicklung des illustrierten Bühnenbildes (Abbildung 26) bleibt die 
Renaissancevorlage präsent. Hans Vredemann de Vries hat in seinen Vorlagewerken 
zahlreiche Bühnenkulissen geschaffen. Ein Architektonischer oder durch Gartenarchitektonik 
gegliederter Tiefensog wird zentral Raumschaffend angelegt. Kleine Staffagefiguren bewegen 
sich vorwiegend im vorderen Bereich der Komposition und im Hintergrund dienen 
eindrucksvolle Architekturen zur Erläuterung der Szene. Im Vordergrund dienen teilweise 
Stufen; Postamente oder auch Brüstungen als Einleitendende und trennende Motive. 
Vredemanns Architekturzeichnungen sind teilweise unbevölkert und sollen als 
„Architekturraum“ für Maler, Zeichner, Architekten, etc. dienen. Baur studiert seine Vorlagen 
und hält am Grundschema der Komposition fest. Variabel sind Figuren und 
Architekturelemente, welche Auskunft über Zeit- und Regionalstil beinhalten. Das Verhältnis 
von Architektur zu Figur war Anfang zu Gunsten der Figuren ausgerichtet, doch in weiterer 
Entwicklung wurde ein reales Verhältnis angestrebt. 
10.3.2 Jesuitendrama 
Inhaltlich wurde auf das Jesuitendrama verwiesen, es entstand im 16. Jahrhundert und diente 
dem Zwecke einer humanistischen Übung, aber auch als Statement gegen die Reformation 
und das protestantische Schuldrama.293 Ein Jesuitendrama ist von einem Jesuiten verfasst und 
wird von den Schülern ihrer Schulen aufgeführt. Als literarisches Werk misst es sich mit 
jenen des Humanismus und führt die römische Tradition des Theaters fort.294  
Das erste Jesuitentheater wurde 1555 in Wien uraufgeführt. In Wien konkurriert es mit der 
Oper und in Paris wird zeitgleich das Ballett modern. Die Missionierung war ein großes 
Anliegen des Jesuiten-Ordens. Ihre Theaterstücke fungierten als Unterhaltung aber zugleich 
auch als Botschaftsträger. Besonders die Dramenaufführungen waren sehr gefragt und 
wuchsen an ihrem Umfang und Glanz über sich hinaus. Besonders der adelige Barockmensch 
sah sich dem Spiel sehr verbunden, da es das humanistische Gedankengut und religiöse 
Lehren vereint wiederzugeben vermochte. 295 
                                                 
293 Der österreichische Barock beginnt im Jahre 1551. In diesem Jahr ließen sich erstmals Jesuiten in Wien nieder. Damals war Wien 
protestantisch, dennoch konnte die Jesuitenschule bald 1000 Schüler zählen. 1556 war der Jesuiten Prediger Petrus Canisius, der nach Wien 
berufen wurde und an der Universität lehrte, Motor für die Errichtung eines Jesuitenkollegs in Prag. Die Zahl der Ordensniederlassungen 
stieg in den folgenden Jahren rapide an und so hatte allein die österreichsche Provinz 1665 ein Profeßhaus, drei Noviziate, 21 Kollegien, etc. 
Das Profeßhaus beheimatet viele adelige Schüler und auch der Kaiser nahm starken Anteil und besuchte häufig die Bühne des Hauses. 
Besonders effizient war sicherlich die Lehrende Tätigkeit der Jesuiten. Sie hatten hier die Möglichkeit den wankenden katholischen Glauben 
zu stärken und Einfluss auf die Erziehung der Jugendlichen zu nehmen. Ihre Schulen hatten einen so guten Ruf, dass sie auch Protestanten 
ihre Kinder in die Schulen schickten. Was sich natürlich prägend auf den Geist des Kindes auswirken muss.  
294 S 14., Adel 1957. Vorbild waren Seneca und Terenz. 
295 S. 7, ebda..  
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Als Kunstliebhaber war es Kaiser Ferdinand III. der die Berufung Giovanni Burnacinis 
zustande brachte, durch welchen sich die Prunkoper in Wien ausbreiten konnte. Seiner dritten 
Gemahlin Eleonora von Mantua sind die guten Italienbeziehungen zu verdanken.296 Auch 
nach dem Ableben von Ferdinand III. veranstaltete die Kaiserwitwe weiterhin zahlreiche 
Aufführungen in förderte das Theater in hohem Maße. Unter ihrem Stiefsohn, dem 
Thronfolger Leopold I. erreicht, das Theater, insbesondere das Jesuitentheater, seine 
Hochblüte in der zweiten Hälfte des 17 Jahrhunderts. Leopold I. war dem Orden und vor 
allem dem Theater sehr zugetan und durch ihn wurde Nicolaus Avancinus (1611-1686) an 
den Wiener Hof berufen.297 Das wahrscheinlich bekannteste Stück des Hofdichters war die 
„Pietas victrix“ welches Konstantins Sieg des Kreuzes thematisiert. Der Kaiser wird somit, als 
der rechtmäßige Nachfolger Konstantins, zum Sieg der Religion ermutigt und als Beschützer 
der Kirche und des Ordens ausgewiesen.298  
Betrachtet man das geschneiderte Sujet eines Barockstücks wird sofort klar, dass sich das 
Werk der Glorifizierung des Herrscherhauses richtet. Mythologisches und Zeitgenössisches 
wird miteinander verbunden und bezieht sich inhaltlich auf feierliche Anlässe. Die 
Bühnenbilder zielen bewusst auf höfische Pracht und meist krönt eine Apotheose des 
Herrscherpaares den Höhepunkt des Spieles.299 Prunkvolle Ausstattungen und kostspielige 
Kulissen, Kostüme, etc. mussten finanziert werden, um ein angemessenes Schauspiel zu 
arrangieren. Man kann hier deutlich die Parallelen der Festsaalausstattungen herauslesen.  
11 Das Schloss Esterházy in Eisenstadt. 
Bauherr Esterházy absolvierte in Tyrnau die Jesuitenuniversität und galt als kunstsinniger 
Adeliger, der mit dem Auftrag seiner neuen Residenz fast ausschließlich Italiener 
beschäftigte. 1663 ließ Paul Esterházy die Wasserburg aus dem 15. Jahrhundert zu einem 
angemessenen Schloss umbauen. Den Entwurf für den Neubau lieferte der Hofarchitekt 
Filiberto Luchese300 und als Baumeister verpflichtete er Carlo Martino Carlone.301 Vorhanden 
war eine mittelalterliche kastellartige Vierflügelanlage.  
                                                 
296 S. 21, Biach-Schiffmann 1931. 
297 S. 19, Adel 1957. Nicolaus Avancinus unterrichtete Rhetorik, Philosophie und letztlich Theologie an der Universität Wien und wurde 
zum Kaiserlichen Hofdichter ernannt. 
298 S. 20, ebda. 
299 S. 13, Biach-Schiffmann 1931. 
300 S. 11, Bildführer. Schloss Esterházy Eisenstadt, Eisenstadt 2. Auflage 2006. 
301 http://www.uibk.ac.at/aia/carlone_carlo%20martino.htm (24.08.2009), 1660 fällt sein Name im Zusammenhang mit dem Bau des 
Schlosses Petronell, er arbeitete dort bis zu seinem Tod mit seinem Bruder Domenico als Bauführer. 
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Die Außenfassade wirkt durch den mächtigen Schlossgraben (Abbildung 55) 
unmissverständlich wehrhaft. Sie basiert auf einem abgesunkenen konischen Rustikasockel, 
der in einem Konsolengesims endet. Eine toskanische Riesenpilasterordnung fasst drei 
Stockwerke zusammen, welche sich aus einem Piano Nobile, einem Mezzaningeschoß und 
einem vollwertigen dritten Geschoss zusammensetzen. Eine balustriete Terrassenkrone bildet 
den Abschluss. Diverse Unregelmäßigkeiten im Bau, welche sich durch die vorhandene 
Baumasse ergaben wurden von der Pilasterordnung aufgehoben. Der fast quadratische Hof 
mit vier Eckrisaliten wird in der Dachzone von Pavillons weitergeführt. Der Nordtrakt wird 
zugunsten eines Neubaues abgetragen und beherbergt den Festsaal302, wobei das heutige Bild 
Änderungen des 19. Jahrhundert wiedergibt.303 Im 18. Jahrhundert wurde der Schlossgraben 
zugunsten eines Schlossplatzes mit Treppenanlage zugeschüttet, auch der Balkon der 
Hauptfassade wurde hinzugefügt und die Sala Terrena den Stallungsgebäuden angepasst. Die 
Gartenfassade wurde durch angebaute Räume völlig verändert, indem man eine 
klassizistische Säulenhalle vorblendete. Dem Festsaal wird ein Gartensaal vorgelagert, was 
die einstige Lichtsituation und Verbindung mit dem Garten nachträglich verändert.304 An der 
Hauptfassade, ist das Mezzaningeschoß mit Büsten von ungarischen Herrschern geschmückt, 
Nikolaus- und Paul Esterhazy befinden sich in der zentralen Achse über dem Eingang. Jene 
Thematik wird im Festsaal erneut präsent und ist mit besonderer Betonung auf eine 
Veränderung der Funktion einer Fassade zu werten, welche nun einen Übergang von 
Wehrhaft zu Plakativ vollzieht. Die Fassade war farblich ursprünglich Außen in Grau, Weiß 
und Rosa gestaltet und an der Hoffassade waren Grau, Blau und Weiß vorhanden. Die 
einheitliche gelbe Farbgebung stammt aus dem 19. Jahrhundert. Der Stuckateur Andrea 
Bertinalli wurde mit der Fertigung des Stuckdekors beauftragt und fertigte die „Stuckmasken“ 
welche eine eigentümliche Form von Konsolen darstellen.305 
Auffallend ist die Ähnlichkeit der Fassadengestaltung mit Gartenpalais Trautson im Augarten 
und der Hoffassade von Petronell. Jedoch neu ist die Verklammerung der Sockelrustika mit 
den Fenstern im Erdgeschoß und den Pilasterpostamenten. In Petronell liegt der Blickpunkt 
auf jeden Fall in der Akzentuierung, wobei sich Eisenstadt als reicher instrumentiert zeigt.306 
Herrn Kitlitschka ist es zu verdanken, dass die Ausstattung des Saales Carpoforo Tencalla 
zugeschrieben wird. Die Datierung grenzt er schlüssig vor 1668 ein, da ein Vertrag des 
                                                 
302 Heute: „Haydnsaal“ 
303 S. 202, Fidler. 
304 S. 18f., Bildführer. Schloss Esterházy Eisenstadt, Eisenstadt 2. Auflage 2006/S. 55 ff., Zur Geschichte des Raumes Österreichischer 
Kunsttopographie, XXIV, Eisenstadt, Wien 1932. Die Fensterreihe an der Nordseite wurde zugemauert. 
305 S. 12, Bildführer. Schloss Esterházy Eisenstadt, Eisenstadt 2. Auflage 2006. 
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Malers Sebastian Mündl mit dem Grafen erhalten ist. In dem die Vereinbarung getroffen 
wird, dass Mündl die Wandflächen und neutralen Partien des Saales auszustatten hatte, also 
nicht die Ausführung der Fresken innehatte. Somit kann man bereits eine Fertigstellung der 
Fresken annehmen. Im nicht mehr erhaltenen Palais Abensperg-Traun übernahm Mündl 
dieselbe Arbeit der Freskenfelderfelder von Carpoforo Tencalla.307 
Der von Carpoforo ausgestattete Saal (Abbildung 56) misst eine Länge von 28,4 m, Breite 
von 14,6 m und eine Höhe von 12,2 m welche drei Geschosse umfasst. Hervorspringende 
Wandpfeiler rhythmisieren den lang gezogenen Saal und tragen ein verkröpftes Gesims auf 
dem eine Spiegeldecke ruht. Die Spiegeldecke gliedert sich in 31 Bildfelder, wobei sich der 
Höhepunkt des Zyklus durch das in der Mitte gelegene und größte Bildfeld manifestiert. Der 
einst beidseitig beleuchtete Festsaal nahm die gesamte Breite des Traktes ein. Besonders 
monumental wirkt er durch seine immense Größe und bewusste Rhythmisierung der extra 
breiten Wandpfeiler. Aus Dokumenten der Geschichte der Stadt Eisenstadt geht heraus, dass 
die Saalausstattung 1683 beschädigt und gleich darauf wiederhergestellt wurde.308 
Man muss vorwegschicken, dass der ungarische Magnat, eine sehr Aufwendige 
Legetimierung seines Standes forcierte. Er ließ sich eine Ahnenreihe anfertigen, nach der sein 
Geschlecht vom Hunnenkönig Attila abstammt. Der Stammbaum wurde 1677 vom Kaiser, 
neunzehn Bischöfen und acht Hochadeligen offiziell anerkannt und somit geschichtlich 
gefestigt und in den folgenden Jahren publiziert.309 So ergibt sich ein schlüssiger Bezug zu 
den ungarische Herrschern an der Fassade und im Festsaalprogramm, welche als Esterházys 
Ahnenreihe auftreten. 
11.1 Inhalt der Festsaaldekoration. 
Wieder erkennen wir mehrere miteinander verbundene Themenkreise. Die miteinander 
verschränkten Themen, welche im Deckenspiegel vorkommen, lassen sich in vier 
Themenkreise aufschlüsseln: „Amor und Psyche“, aus der spätantiken Romanvorlage „Der 
goldene Esel von Lucius Apuleius“, „Helios und Luna mit antiken Gottheiten“, der 
„Herperidenmythos“ und die Personifikationen der „ungarischen Provinzen“.310 
Die einzelnen Bildfelder sind gerahmt. Als Hauptbild schließt die „Vermählung von Amor 
und Psyche“ die Handlungsstänge. Zwischen den Bildfeldern befinden sich Wappen des 
                                                 
307 S. 219, Kitlitschka 1970.  
308 S. 312, Schmeper/S. 55 ff, Zur Geschichte des Raumes Österreichischer Kunsttopographie 1932. 
309 S. 267, Winkelbauer, Österreichische Geschichte, Ständefreiheit und Fürstenmacht.. Ahnenreihe konnte keinen Gegenbeweise vorlegen 
und mit der Beglaubigung war seine Ahnenreihe bestätigt. 
310 S, 312, Schemper-Sparholz 1987. 
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Auftraggebers und thematisch weist die Sujetwahl auf eine Verherrlichung des Fürsten und 
huldigt der Heiratspolitik seines Adelsgeschlechtes.311 
Apuleius wird in sechs großen Kartuschen in der Hohlkehlszene wiedergegeben. Der Mythos 
der Hesperiden befindet sich in der Hohlkehlzone und wird in kleinen Bildfeldern mit 
eingezogenen Ecken geschildert. Bereits in Trautenfels hat Carpoforo Tencalla das Thema der 
Hesperiden mit der Geschichte von Amor und Psyche verbunden. In den dazwischen 
positionierten Ovalen befinden sich die ungarischen Provinzen, deren Aufgabe eine 
Legitimierung der ungarisch-habsburgische Herrschaft darstellt und durch die 
Wappenkartuschen des Hauses Esterhazy preist sich das Geschlecht der Esterhazy selbst und 
seine außerordentlich lukrative Heiratspolitik. 
Das Thema der Hesperiden deutet Frau Schemper-Sparholz wie in Trautenfels einerseits als 
Hinweis auf einen paradiesischen Zustand, aber ebenso zeitgenössisch politisch in 
Verbindung mit den Ungarischen Provinzen. In diesem Fall erinnert sie an das geeinte Ungarn 
vor seiner Besetzung durch die Türken, welches in den dargestellten Provinzen angesprochen 
wird. Schemper-Sparholz sieht in dieser Zusammenstellung eine Zukunftsvision der Familie 
Esterhazy, welche unter habsburgischer Herrschaft die ehemalige Blüte Ungarns 
zurückführen möchte.312 
Als Vorbild für die Arrangierung der Freskenfelder wird wahrscheinlich eines der 
prominentesten Deckenfresken jener Zeit von Annibal Carracci im Palazzo Farnese in Rom 
sein. Vor allem die Rahmenform, welche diesmal auf die reiche Stuckverzierung verzichtet, 
deutet darauf hin.313  
11.1.1 Psyche vor Amors Palast.  
Nochmals greife ich das Bildfeld „Psyche vor Amors Palast“ (Abbildung 57) auf. Man 
erblickt eine Seitenansicht der Gartenfassade des Palastes. Die Sockelzone ist schlicht mit 
Quaderbossenwerk an den Ecken ausgestattet, darüber bildet sich ein durchlaufendes 
Gurtgesims mit einem hervorkragenden Geison die Basis für das Piano Nobile, welches durch 
dorische Pilaster gegliedert ist. Die Fassade ist an den Seiten zu jeweils dreiachsigen Risaliten 
und eine Fensterachse hervorspringend ausgebildet. Die Fenster gleichen jenen der 
Trautenfelser Hintergrundarchitektur, allerdings liegt das Fenster nun auf einer 
Fensterbrüstung auf. Das Gebälk ist durchlaufend, dorisch und ohne Schmuckverzierungen 
dargestellt. Die Fenster sind zusätzlich vertieft, um die flächige Fassadengestaltung durch 
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313 S. 38, Graff 2000.. 
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dezente Rücklagen fein zu variieren. Das Gebäude schließt mit einer Dachballustrade ab, auf 
welcher Statuen abschließend das Gebäude weiter in den Himmel führen und eine huldigende 
Funktion einnehmen. Carpoforo Tencalla Hintergrundarchitekturelemente, wie wir sie in 
Trautenfels vorgefunden haben bleiben im Ansatz erhalten. Erneut zieht der Maler seine 
Kulissen durch den gesamten Zyklus und veranschaulicht somit Ort und Zeit.  
11.1.1.1 Pietro da Cortona: Zeichnungen für G.B. Ferarri. 
Zur Darstellung der „Psyche vor Amors Palast“ soll folgender Vergleich angeführt werden: 
Pietro da Cortona illustriert für ein Buch über die Blumenzucht von Jesuit G.B. Ferarri, 
welches mit der finanziellen Unterstützung von Kardinal Francesco Barberini 1633 publiziert 
wurde und als Vorlage bzw. Quelle für die Darstellung der Harmonillus Geschichte dient. 
Cortona entwarf das Titelkupfer und vier von sechs Illustrationen. Sie veranschaulichen 
antike Sujets und wurden von Johann Friedrich Greuter gestochen, bis auf „Flora berät sich 
mit Diana“, welches nur als Graphik publiziert wurde.314 
Das erste Blatt zeigt eine „Götterversammlung“, das zweite spielt im Garten des „Palazzo 
Barberini“ und trägt als Motto „Hic Domus“. Nun folgt der „Wettstreit von Natur und Kunst“ 
(Abbildung 59) welches nur in Feder und Lavierung ausgearbeitet worden war.315 Das 
angeschnittene Gebäude im Hintergrund könnte Carpoforo Tencalla Vorlage für Amors Palast 
gewesen sein.  
11.1.1.2 G. B. Falda: „Der Garten der Hesperiden“. 
Falda kam aus Valduggia (Piemont) und zog in jungen Jahren nach Rom, wo er sogleich 
einen Verleger (Gian Giacomo De Rossi) fand.316 Ab 1660 stach Falda vorwiegend römische 
Monumente u.a. “Il nuovo theatro delle fabriche et edificii in prospettiva di Roma moderna”, 
welches in zwei Teilen erschienen war, Villen und Kirchen Roms wiedergibt.317 Falda 
orientiert sich bewusst an französischer Druckgraphik.318 “Le Fontane ne’ palazzi e ne’ 
giardini di Rome” und “Li giardini di Rome” sind Livio Odescalchi gewidmet, einem 
Nepoten Innozenz XI. 
In seinem Werk hat er das Thema der Hesperiden aufgenommen und diesmal zugunsten des 
nun regierenden Papstes, widmet er den „Der Garten der Hesperiden“ (Abbildung 60) 
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gestochen von Arnold van Westerhout nach einer Vorlage von Giovanni Battista Manelli, 
dem Papst Nepoten. Falda passt die Vorlage dem Zeitstil an, gliedert das Blatt in einen 
einleitenden Vordergrund und führt mit einer zentralen Achse durch einen barocken Garten, 
welche mit einer Gartenarchitektur abschließt. Die Akteure sind verstreut im Garten in diverse 
Gärtnertätigkeiten vertieft oder in verschiedenen Szenarien der Hesperidengeschichte 
präsentiert. Im Vordergrund wird mit wilder Natur der Gegenpol zur Gartenanlage forciert. 
Seitlich wird der Tiefensog durch eine flankierende Villa und eine Hecke unterstützt. Hinter 
der Hecke kann man Gebäudeabschlüsse erkennen welche auf ein stark bebautes Areal 
deuten. Links im Vordergrund erkennt man einen Säulenfragment in das „gli Esperidi i 
Romani“ eingraviert ist und recht sitzt Herkules als Aufseher auf dem erschlagenen Drachen 
und deutet mit Ausgestreckter Hand auf die Geschehnisse im Bild, welche die 
Hesperidengeschichte an mehreren Schauplätzen und Ereignisse simultan illustriert. Hinter 
Herkules baut sich ein monumentaler Sockel auf in den eine Widmung graviert ist, die sich an 
Papst Innocenz XI. Nepoten „Sig. Luio Odelscalchi Duca di Ceri Nepote della Sanuta di NS 
Papa Innocentio XI“ richtet. Zentral im Vordergrund befindet sich eine Figurengruppe in 
welcher die Hesperiden die Säugende Wolfin Roms umgaren. Über den Ereignissen schweben 
wappenhaltende Putten und über der Hesperidengruppe gießen Putten Wasser aus Amphoren 
und sorgen für Wind und eine passende Vegetation des Gartens. Dahinter leitet eine Brüstung 
in die mythologische Zone über, in der Atlas als Brunnenfigur den ursprünglichen 
Hesperidengarten veranschaulicht. Rechts und links von der Brüstung verwandeln sich 
Frauenfiguren in Bäume. Rechts führt eine glatt getrimmte Hecke in die Tiefe und links 
befindet sich ein Palast. Die Palastarchitektur könnte Vorbild für das göttliche Schloss in 
Frage kommen, vor dem sich Psyche im Eisenstädter Fresko befindet. Wieder finden wir 
einen zweigeschossigen Palast welcher mit Figurenbesetzter Balustrade abschließt. Er ist 
seitlich angeschnitten und verbirgt wie im Fresko den Blick auf die zentrale Achse, da er an 
beiden Seiten als Risalit hervortritt.  
Abschließend sieht man eine breite mit Figuren besetzte Nischenarchitektur welche zentral 
überhöht ist und an Mollisi319 für Náměšť herangezogenen Vergleich erinnert. Er weist auf 
das Fresko des „Palazzo Arese in Cesano“ (Abbildung 39),  wobei meiner Meinung nach, 
eher Faldas Blatt als Vorlage für das italienische Fresko gedient hat.  
Das Blatt könnte als „Zusammenfassung“, „Thesenblatt“ oder als „Simultanbühne“ von 
Ferarras Werk verstanden werden, denn es vereint praktisch die gesamte Geschichte in einer 
Zeichnung.  
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11.1.1.3 Die Aussage einer Architekturkulisse. 
Es bestehen Vermutungen über ein jesuitisches Konvikt, bis hin zur Einbindung der 
Außenarchitektur seiner Werke in die Architekturkulissen. In Petronell wurde bereits die 
Frage aufgeworfen, inwieweit ein Bezug zwischen Quadratur und der Hoffassade bestehen 
kann, denn ein Vergleich der Architektursprache zeigt deutliche Verbindungen auf. Eventuell 
wollte man die Szene der „Bauernhochzeit“ bewusst ins Petroneller Ambiente versetzten. In 
Trautenfels beharrt Carpoforo Tencalla auf seinen klaren und einfachen 
Architekturelementen, welche er in Eisenstadt erweitert und wiederum der Eisenstädter 
Architektursprache anpasst. Amors Palast besitzt eine in die Fläche gedrängte Säulenordung 
und diverse Architekturelemente passen stilistisch zum Schlossbau. Beispielsweise ein 
Triumphbogen, welcher zwei der Psycheszenen trennt (Psyche die sich am Feuer wärmt und 
wie sie von Nymphen bewirtet wird) besitzt einen verkröpften Schlussstein, durch den sich 
ein durchlaufendes Gebälk zieht. In einer weiteren Szene sehen wir Psyche aus einer Tür 
Amors Palast zu ihren Schwestern tretend, durch eine Tür, welche exakt die Fensterformen 
der Außenfassade des Palastes aufnimmt.  
Carpoforo baut eine Kulisse auf und appelliert an den Widererkennungswert. Er hat in kluger 
Regie ein Gebäude gezeigt, welches er nun nach Belieben in Bühnenkulissen aufspaltet und 
mit wieder erkennbaren Architekturdetails ausstattet, um den Zuschauer nicht in die Irre zu 
führen. Carpoforo Tencalla Kulisse könnte man mit einer modernen Sukzessionsbühne 
vergleichen, die im Laufe der Geschichte durch das Beifügen von Figuren, Landschaften, 
Architekturelementen stets andere Orte veranschaulicht.  
Was sagen beispielsweise die stets wiederkehrenden Fensterformen aus? Sie geben Auskunft 
über den Ort, der bestehen bleibt, er zieht sich wie ein roter Faden durch die Geschichte. Die 
mythologischen und geschichtlichen Sujets mit Barocken Bühnen, plastischem Schmuck und 
französischen Gärten deuten auf ein „Hier und Jetzt“. So werden der Ruhm der Götter und 
ihre Tugenden auf den Herrscher übertragen.  
11.1.2 Die Ungarischen Provinzen. 
Genauer vorstellen möchte ich von den Ungarischen Provinzen die „Slavonia“ (Abbildung 
58), da sie als einzige eine Miniatur-Architektur trägt: Dazu möchte ich zwei Vergleiche 
anführen: Die Darstellung einer „Minerva“ (Abbildung 62) von Falda320 gestochen und die 
Darstellung des personifizierten Erdteils „Europa“ (Abbildung 61). Die Blütezeit der 
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Erdteildarstellungen beginnt im 17. Jahrhundert und erreicht den Höhepunkt ihrer Popularität 
im Treppenhaus der Würzburger Residenz gestaltet von Tiepolo. Die Konfrontation mit 
außereuropäischen Kontinenten und einer fortschreitende Kolonialisierung, aber auch der 
Reiz des Neuen und Exotischen schürte allgemeines Interesse.321 Die Erdteile standen für die 
Bildung eines „theatro del universo“ und die Präsentation einer enzyklopädischen Kultur. Sie 
dienten als Selbstdarstellung der Auftraggeber und als Machtbeweis des fortschrittlichen 
Europas. Erdteolallegorien erhielten somit einen festen Platz in der höfischen Ikonographie. 
Im Laufe der Gegenreformation wird auch eine Verbreitung der christliche Lehre in alle Teile 
der Welt notwendig, somit wird die Weltteil-Allegorie zu einer christlichen Ikonographie, vor 
allem die Jesuitenorden legten große Welt auf Missionierung. Der Blickwinkel auf die 
Erdteilallegorien ist stets ein europäischer und abhängig vom Anspruch des Auftraggebers 
bzw. seinen Konventionen.322 Meist wird die als Königin oder als Minerva gezeigt und beide 
beinhalten die Weltherrschaft.323 Die Königin hat sich aus der Tradition der Stadt- und 
Provinzpräsentation gebildet, ausgestattet mit Zepter und Krone, ev. Hermelinspelz und 
Adler. Die Weltkugel und der Reichsapfel hebt sie von den anderen Kontinenten ab. Als 
Minerva verfügt sie über einen antiken Anspruch der Weltherrschaft. Die ist die Stadtgöttin 
Roms und symbolisiert Kriegskunst und Weltmacht, aber auch die Beschützerin von Weisheit 
und der Künste. So taucht sie meist im Zusammenhang mit imperialen Ansprüchen auf.324 
Auch die Darstellung von Architekturelementen sind Europadarstellungen eigen. Der 
Tempietto ist als Sinnbild für die Religion gedacht.325 Ripa stellt die Europa mit Waffen und 
Pferd im Hintergrund, einen Tempietto haltend und zu ihren Füßen die Herschersymbole 
liegend, dar.  
Carpoforo Tencalla „Slavonia“ ist deutlich von Ripas Vorbild inspiriert. Die Haltung 
übersetzt er in eine zeitgenössische, aber Tempietto und das mit Blumen bestückte Füllhorn 
zu ihren Füßen befindet sich ein Knabe, der ein blumenbefülltes Horn umschlingt. Durch 
solche Details fällt auf, welch großer Anspruch hinter diesem Freskenprogramm stehen muss.  
Paul Esterhazy sah sich als treuer Diener der Habsburger und als Tugendheld, welcher sich 
wahrscheinlich in der Figur des Herkules widerspiegelt. Herkules erscheint im 
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Hersperidenmythos und nach einer Beschreibung nach ließ der Fürst zusätzlich im Hof des 
Schlosses eine Brunnenfigur aufstellen, welche ihn als Bezwinger des Drachens der 
Hesperiden zeigte.326 Die Herkules-Präsenz als Identifikation für Herrscher war weit 
verbreitet und der Gartenkontext ist seit der „Herkules-Atlas Gruppe“ in der „Villa 
Aldobrandini“ in Frascati gegenwärtig. Herkules befreit den Garten der Hesperiden und die 
Töchter des Atlas, indem er den dort wütenden Drachen erschlägt. Somit tritt Herkules auch 
im Gartenkontext als gefeierter Held auf.327  
12 Das Schloss Raudnice 
Das Schloss Raudnice befindet sich im Bezirk Leitmeritz, Nordböhmen, nahe der deutschen 
Grenze. Bauinitiator Wenzel Eusebius Lobkowicz, Herzog von Sagan, war des Kaisers erster 
Minister und hatte eine überaus wichtige Funktion und Schlüsselposition am Wiener Hof 
inne.328 
Geplant wurde das Schloss 1652/53329 und der ausführende Baumeister war vorwiegend 
Francesco Caratti. Er war 1652 im Dienst des Fürsten für ein weiteres Schloss tätig und wurde 
noch im selben Jahr nach Raudnitz zitiert. Er dokumentiert den Zustand der vorhandenen 
Bausubstanz und entwarf im folgenden Jahr einen Plan für den Umbau. Nach wiederholten 
Zahlungsschwierigkeiten des Bauherrn verabschiedete sich Caratti 1556, danach ruht das 
Projekt neun Jahre. Es folgt Carlo Orsolini, der nach zwei Jahren starb und schlussendlich 
übernahm Antonia Porta die Bauarbeiten ab 1668 bis 1672 und führte das Schloss nach den 
bestehenden Bauplänen aus, bis auf die Raumaufteilung, welche er im Süd- und Westtrakt 
nach eigenem Ermessen änderte. 330 
Aufgrund der gut erhaltenen Dokumentation der Bauarbeiten und der interessanten 
Auftraggeber, aber auch der Architektenpersönlichkeiten, sollen nun die beiden Schaffenden 
des Schlossbaues vorgestellt werden: 
12.1 Francesco Caratti del Orsi di Bissone (1615/20-1677). 
Er wurde am Südufer des Luganer See, der etwa 50 km von Mailand entfernt liegt, geboren. 
Über seine Ausbildung ist wenig bekannt, jedoch absolvierte er wahrscheinlich eine 
Steinmetz- oder Brunnenbaulehre, da er 1645 gemeinsam mit seinem Schwiegervater Pietro 
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Maderna als Brunnenbaumeister in Felsberg beschäftigt war. Nach diesem Eintrag gibt es bis 
1652 keinen weiteren Anhaltspunkt zu seiner Person. Giovanni Battista Pieroni taucht in 
weiterer Folge öfters im Zusammenhang mit Caratti und dem Fürsten Lobkowitz auf und 
kann wahrscheinlich als Mittelmann zwischen den beiden gesehen werden bzw. als Carrattis 
Mentor, da dieser ihm seine Pläne zur Qualitätsprüfung sendet.331 
Carrattis Zeichnungen beinhalten die theoretische Grundlage von Scamozzi332, der 
beispielsweise Vorgaben für Schattierungen und Lavierungen erstellt. Formal lassen sich die 
Fensterformen mit Francesco Maria Ricci und natürlich Pieroni vergleichen. Allerdings lässt 
Carrattis präzise Formulierung seiner Pläne auf eine gezielte Ausbildung schließen, Brunner-
Melters vermutet Carrattis Ausbildung in Mailand. Als eigenständiger Architekt wird Carratti 
erstmals am Schloss Raudnitz fassbar, dies ist als sein erstes bekanntes Hauptwerk zu 
betrachten, danach folgt der Czernin Palast (nach 1667) und der Entwurf für das Palais 
Dietrichstein in Prag (nach 1673).333 
12.2 Wenzel Franz Eusebius, Herzog von Sagan und Fürst von Lobkowitz. 
Er wurde in Prag geboren (1609-1677) und verbrachte seine Kindheit teils in Prag und teils in 
Wien, ausgebildet wurde er in einer Jesuitenschule. Seine Kavalierstouren verbrachte er in 
Mantua am Hof der Gonzaga, er bereiste Deutschland, die Niederlande und weitere Länder. 
1631 kehrte er aus politischen Gründen nach Prag zurück und kümmerte sich um seine 
militärische Laufbahn, er wurde daraufhin zum Oberhofmeister ernannt. Er war Ritter des 
goldenen Vlieses und der erste Mann nach dem Kaiser.334 
Politisch galt er als weitsichtig und vertrat den Standpunkt der Notwendigkeit einer Allianz 
mit Frankreich und war eine zeitlang als „Außenminister“ tätig. Als Verfechter des absoluten 
Königtums strebte er eine moderne Staatsgewalt an, welche Richelieu in Frankreich bereits 
verwirklicht hatte.335 Seine Sympathien zu Frankreich richteten sich gegen ihn, als Ludwig 
XIV. zu einer Expansionspolitik greifen musste, um sich über den Krieg mit Holland zu retten 
und so wurde dem ersten Minister Lobkowitz Hochverrat vorgeworfen. Er wurde aus allen 
Ämtern enthoben und auf seinem Schloss Raudnitz ein Brand gelegt.336  
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Die böhmische Aristokratie besaß in der Regel ein Stadtpalais und eine Landresidenz. Es war 
auch üblich über Dörfer, Klöster, manchmal sogar ganze Städte zu verfügen, aber keinesfalls 
auf eine Region beschränkt, die Besitze sollten im Land verstreut sein und waren meist als 
wirtschaftliche Stützpunkte konzipiert.337 
12.3 Architekturbeschreibung 
Ein trapezförmiger Vier-Flügel-Bau, der durch ein sich im Süden befindliches Tor zugänglich 
ist, bildet den Grundriss des Schlosses. (Abbildung 63) Bis auf den Tortrakt sind die 
Schlossflügel als Doppeltrakte realisiert. Der Tortrakt beheimatet einen Turm und hebt sich 
durch seine niedrige Beschaffenheit deutlich von den anderen ab. Die Fassadengliederung, 
welche sich durch eine kollosale Ordnung auszeichnet war ein Novum. Die Charakteristika 
des Schlosses sind auf jeden Fall in der Dreiflügelanlage in einer Insellage, mit 
hofschließendem Quertrakt, zentralem Eingangsportikus und  -Treppenhaus 
zusammenzufassen. 
Brunner-Melters erarbeitet eine Doppelorientierung des böhmischen Adels und versucht 
einige Grundkonzeptionen von französischen Vorbildern anhand von Vergleichen deutlich zu 
machen. Das Schloss „Lichtenstein Felsberg (Valtice)“ (Abbildung 64) bildet eventuell die 
Vorlage für das Schloss Raudnitz, zumindest nehmen beide den Mittelakzent in Form eines 
Uhrturms auf.338 Das Vorbild für die Felsberger Lösung sieht die Autorin in der französischen 
Architektur und eröffnet ihre vergleichende Argumentationskette mit Architekturbeispielen 
von Jacques Androuet Du Cerceaus. (Abbildung 65) Beizeichnend sind hier die Torbauten, 
welche mit einem avant-cour (Spaziergang) mit dem corps-de-logis verbunden sind.339  
Auch in Petronell hatten wir die Verbindung von Spaziergängen und einem Trakt, welcher 
sich durch einen Uhrturm besonders hervorhebt und die Literatur hat vermehrt auf die 
moderne Lösung des Traktes, in Verbindung mit einer relativ traditionellen Anlage, 
verwiesen.  
Der Dreiflügel-Typus stammt von französischen Landschlössern, welche vorwiegend 
Königen und hohen Ministern vorbehalten waren.340 Bevorzugt in Erscheinung traten hier die 
dorische und ionische Ordnung als Gliederungselement, da sie sich entscheidend homogener 
in eine flächige Gestaltung integrieren ließen. 
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Die Autorin geht davon aus, dass Richelieus Schloss (Abbildung 66) das Vorbild-Modell für 
den Fürsten gewesen sein muss. Richelieu hatte sein Schloss mit einer Stadt verbunden, das 
selbe Prinzip geht aus Carrattis Entwürfen hervor. Mit der Übernahme des französischen 
Vorbildes war nun 1652/53 der Grundstein für den Typus der Dreiflügelanlage in den 
Habsburger Ländern gelegt.341 Lobkowitz und Richelieu hatten einige Parallelen aufzuweisen, 
welche sicherlich vom Fürst Lobkowitz angestrebt waren. Richelieu war der erste Minister 
von Ludwig XIII., der mit seinem Bau in der Architekturgeschichte Geschichte geschrieben 
hatte. 
Die Farbigkeit des Schlossbaues ist laut einer Farbuntersuchung äußerst prägnant in rot und 
weiß gestaltet. Außen dominiert Weiß als Rücklagefarbe und im Schlosshof füllt Rot die 
Wände aus. Ebenso in Petronell und Eisenstadt herrschte einst ein starker Farbkontrast in 
vorwiegend rot und weiß vor. Die Farbkombination rot-weiß findet sich auch im Fassadenstil 
Henry IV. und Louis XIII. wieder, beispielsweise in Versailles (Abbildung 67).342 
Die Fragestellung nach Carrattis Quellen bezüglich der französischen Architektur, muss nicht 
zwingend mit einem damit verbundenen Aufenthalt beantwortet werden, die Einflüsse dürften 
aus Büchern von Du Cerceau entnommen worden sein. Das Werk liegt in der Lobkowitzer 
Bibliothek auf und war somit dem Architekten zugänglich.343  
 
Die Kollosalordnung am Raudnitzer Schloss, welche bislang von populären italienischen 
Vorbildern abgeleitet wurde, versucht Brunner-Melters ebenfalls von französischen 
Beispielen abzuleiten. Die Kollosalordnung ist seit dem 16. Jahrhundert ein gefragtes 
Gliederungselement. Um die Unterschiede von französischer und italienischer Kollosaler 
Ordnungen zu verdeutlichen zieht sie Michelangelos Kapitol Palast (Abbildung 68) und 
Palladios Palazzo Valmarana zum Vergleich mit Schloss Versailles,  Schloss Charleval und 
Schloss Raudnitz heran. Alle Bauwerke sind durch eine Kollosale Ordnung gegliedert, 
dennoch wird in Italien durch die „Korinthia“ und „Komposita“, sowie ein wuchtiges Gebälk, 
stets eine gewisse Horizontalisierung und gewollte Plastizität an der Fassade angestrebt. Auch 
die Differenzierung der Stockwerke bleibt deutlich vorhanden. Bei den französischen 
Lösungen (Abbildung 63/Abbildung 67/Abbildung 65), wird die Stockwerkteilung durch die 
Rücklagen und das gerade Gebälk mit den flachen Pilastern zusammengefasst, sie erscheint 
dadurch reduziert und in die Fläche gedrängt, als eine Art „Fassadenornament“. Anhand ihres 
schlüssigen Vergleichs, sollte man nun zwischen italienisch und französisch interpretierter 
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Fassadengliederung untwerscheiden und den in weiterer Folge häufig aufgegriffenen Typus 
der flächigen Fassadengestaltung von Frankreich ausgehend ableiten.344 
 
Nun wird der Bau in die Wiener Architekturgeschichte einzubinden sein, dieser zeigt 
deutliche Parallelen zu „Praemers Architekturwerk“ auf. Entwicklungsgeschichtlich liegt 
Raudnitz eindeutig vor den Wiener Fassaden (Petronell, Eisenstadt, Kremsier, Libochowitz), 
also müssen wir uns fragen, inwieweit das Schloss Vorbild für die führenden österreichischen 
Bauwerke der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts ist. Gegenwärtig ist eine vorherrschende 
Ähnlichkeit im Monumentalstil an den Fassaden, aber auch die Farbgebung konnte bereits 
nachgewiesen werden. Dichte Fensterreihung, ein hoher Sockel und gleichmäßig betonte 
Geschoße, meist in Verbindung mit einer Längenstreckung und Kollosaler Ordnung. Diese 
Eigenschaften sind am Palais Czernin in Prag zu erkennen und am wichtigsten Bauwerk der 
Epoche, dem leopoldinischen Trakt. Der Ausgangspunkt des Stils wird in Wien oder in Prag 
vermutet, jedoch ohne vorhandene Belege.345  
12.4 Die Innenausstattung 
Im Schloss wird man durch ein Zentraltreppenhaus vom Vestibül ausgehend in einen 
Hauptsaal geleitet. Der große Saal im Erdgeschoß wurde mit Stuckwerk und einer Quadratur 
ausgestattet und die kleineren Räume nur mit Quadraturen. Von der ursprünglichen 
Ausstattung ist wenig erhalten. Die Malereien der Decke in drei Gewölben der Sala Terrena 
sind heute schwer beschädigt und zeigen fragmentarisch einen Hesperidenzyklus.346 Die 
Fresken des Schlosses wurden dem Maler Francesco Marchetti zugeschrieben, aufgrund eines 
Berichtes von 1791 verfasst von Johann Gottfried Dlabacž. Einem Stilvergleich nach zu 
urteilen spricht sich Mádl für eine Autorschaft Tencallas aus. Er sieht eine direkte Verbindung 
zu Carpoforos Werken. Die am besten erhaltenen Fresken befinden sich im ersten Stockwerk 
in der Schlosskapelle. In der Raudnicer Topographie wird Marchetti als der Autor der Fresken 
angesehen. Ebenfalls vermutet er Marchetti als führenden Maler der zerstörten Fresken auf 
den Plafonds in zwei Salons des Schlosses, welche 1904 entdeckt wurden.347 Er vergleicht die 
Kapellenfresken mit jenen in Trautenfels und Ennsegg und wird so in seiner Vermutung, 
Carpoforo als Autor zu sehen, bestärkt.348 
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13 Die Ŝternberk Villa Trója in Bubeneĉ 
Auftraggeber Graf Wenzel Adalbert von Sternberg lässt sich ein Schloss in der Nähe von Prag 
basierend auf dem Typus einer Villa Suburba ausbauen. (Abbildung 69) Das Schloss diente 
ihm als politisches Manifest, als Ausdruck seines Landespatrionismus und wurde anlässlich 
eines Besuchs Kaisers Leopold I. erbaut.349 Im Ausstattungsprogramm demonstriert er seine 
Loyalität gegenüber dem Habsburgerhaus und in der Nähe zur Prager Burg verdeutlichte er 
dennoch die unabhängige Stellung des Prager Adels.  
13.1 Die Schlossgestaltung 
Der Schlosshof ist rechteckig gegliedert und im Erdgeschoß mit einer umlaufenden Laube, 
mit Bögen auf viereckigen Pfeilern, zum Hof geöffnet. Der Grundriss des Haupttraktes bildet 
ein lang gestrecktes (70m) und 14,9 m breites Rechteck, wobei die Gartenfront an den Ecken 
als Risalit hervorspringt.350 Auch die Mitte der Gartenfassade (Abbildung 70) tritt als Risalit 
hervor und ist um ein Geschoß erhöht. Dahinter befindet sich der zweigeschossige Festsaal. 
Die Seitenflügel schließen zweigeschossig an. Aus ihnen ragen Wendeltreppentürme, welche 
auf einer Höhe mit dem Mittelrisalit liegen. Kollosalpilaster gliedern den Wandaufriss, ihre 
Schäfte sind glatt ausgeführt und enden mit ionischen Kapitellen. Die Kapitelle sind plastisch 
ausgebildet und aus jeder Volute blickt ein Hasenkopf in Verbindung mit Weintrauben und in 
der Mitte ist ein Stern unter den Voluten platziert. So integriert der Graf die Wappen seines 
Hauses und das seiner Gemahlin in den Architekturschmuck. Das Einbeziehen der 
Wappensymbole in die Architekturglieder war bisher in Böhmen unüblich, allerdings in 
römischer Architektur durchaus gängig. Das Gebälk ist durchlaufend und verlängert die 
Pilaster bis zum Geison. Die Pilasterabstände sind am Mittelrisalit um die Hälfte breiter als an 
den übrigen Achsen, was eine weitere Betonung der Mitte mit sich führt.  
Jede Achse umschließt ein vertieftes schmales Feld in das die Fenster eingesenkt sind. Die 
unteren Fenster liegen auf einen Sockel auf und werden durch ein schmal durchlaufendes 
Sockelband horizontal verknüpft. Die obere Fensterreihe endet direkt im Kransgesims und der 
Fenstersockel ist an den unteren Enden, mit einem eingelassenen Rechteckfeld versehen, 
welche aus Konsolen mit abschließenden dreieckigen Guttaen bestehen. Dazwischen befinden 
sich reliefierte Kartuschen. Die Fenster sind abwechseln mit Rund- und Dreiecksgiebel im 
ersten Geschoss und im darüber liegenden Mezzaningeschoß mit reckeckigen Fenstern 
bestückt. 
                                                 
349 S. 143, Rogasch 2008. 
350 S. 124, Morpher 1927. 
 - 94 - 
13.1.1 Die Plastik des Schlosses. 
Eine zweiarmige Freitreppe führt hofseitig zum Herzstück des Schlosses. Sie ist mit 
plastischem Schmuck in Form von Büsten und Freiplastiken ausgestattet. Säulen tragen einen 
Balkon, zu welchem eine Treppe führt, die sich um ein ovales Bassin schlingt. Über dem 
erhöhten Eingangsportal triumphiert Nike, umgeben von Kriegsinsignien und einem Schild, 
das den Habsburgeradler zeigt. Die Treppe trägt das Thema des Kampfes der Götter gegen die 
Giganten, welche am Grund des Bassins liegend ihre Niederlage tristen. Hinter dem Bassin 
führt ein Tor ins Vestibül. Die Götter triumphierten über die Titanen und der Sieg wird mit 
der Siegesgöttin Nike dargestellt, mit einem Hinweis auf das Habsburgerhaus, welches auch 
im Festsaal präsentiert wird, somit ist ein direkter Dialog von Hauptraum zum Garten 
gegeben. Die rustikale Gestaltung der Treppe, welche groben Fels und Stein simuliert und mit 
Grottensymbolik besetzt ist, soll die gebaute Natur veranschaulichen und als „Sala terrena“ in 
die Natur überleiten. Georg Herrman, ein Dresdner Künstler, der lange Zeit in Rom 
verbrachte, fertigte das skulpturelle Programm.351 
Über der „Sala terrena“ befindet sich der fünf Achsen breite und zwei Stockwerke hohe 
Festsaal, welcher von einem Muldengewölbe abgeschlossen wird. Die Raumgliederung ist 
von dem Maler Abraham Godin illusionistisch ausgeführt. Die Gartengestaltung, 
insbesondere das Skulpturenprogramm, nimmt die malerische Ausstattung auf. Die Vasen und 
Amphoren, welche die Wege flankieren, lassen sich von Lepautres Vorlagewerken ableiten. 
(Abbildung 71/Abbildung 72) Vermenschlichte Ornamentik in Form von Karyatiden und 
ähnlichen Vermischungen von menschlichen Wesen und Natur zieren die Oberflächen seiner 
Vasen und Amphoren. 
Im Untergeschoss befindet sich ein großes Vestibül, welches an der Gartenseite zu beiden 
Seiten in eine Galerie führt, welche in Wendeltreppen enden und ins Obergeschoß führen. 
Ihre Decken schließen mit einem Kreuzgewölbe ab und sind mit Malereien ausgestattet. Der 
Mittelakzent tritt überdeutlich hervor und lässt sich bereits in der Außengestaltung erahnen.  
 
Das Schloss erhebt sich auf einer künstlichen Terrasse. Die Hauptachse des Schlossgartens 
verläuft in Richtung Prager Burg über die Gigantentreppe, die direkt zum Kaisersaal führt. 
Betritt man die Treppe, so hat man einen Überblick über der das gesamte Gartensystem und in 
nächster Nähe auf die in den Tartaros gestürzten Giganten. Die Gartenfassade ist mit einem 
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französischen Garten verbunden, der mit Terrakottavasen und –büsten geschmückt ist.352 Das 
Schloss und sein Garten weisen alle Merkmale eines barocken Gartens auf: 
13.1.2 Der barocke Garten 
Einem barocken Garten liegt ein strenger Grundriss zugrunde, der seinen Besucher 
systematisch durch den Garten führt, basierend auf absolutistischem Ideengut. Ausgehend von 
einer zentralen Achse baut sich ein symmetrisches Gartenkonstrukt auf.353 Meist wird die 
zentrale Achse von einer Querachse durchkreuzt. Die Hauptachse geht in der Regel vom 
Mitteltrakt der Gartenfassade aus und führt den Betrachter in den Gartenraum, welcher quasi 
als Fortsetzung des Innenraumes fungiert. Der Festsaal und die Übergangszone dienen als 
großer Aufenthalts- und Gesellschaftsraum in einer Natur-Architektur. 
Das Parterre wird als „Broderieparterre“ bezeichnet, da ihm ornamentale Blumenbeete 
zugrunde liegen. Vorlagen für jene Ornamente waren in französischen Musterbüchern seit 
dem 16. Jahrhundert in Europa verbreitet.354  
Alle Pflanzen haben einen bestimmten Zuschnitt und sollen nach Möglichkeit immergrün 
sein. Weiters legte man auch Grünflächen an, wie beispielsweise eingetiefte Rasenflächen in 
welchen man ein Kugelspiel (Bowling-greens) praktizierte. Auch finden wir 
Orangerieparterres, welche streng symmetrisch angeordnete Orangenbäume beherbergten. 
Größere Gärten waren zudem mit einer Bühne ausgestattet, welche aus einer eingetieften 
Rasenfläche bestand und von Statuen (der „Commedia dell’arte“) umstellt war.355 Plastiken 
im Garten bieten dem Besucher ein reichhaltiges ikonographisches Programm, ähnlich der 
Freskenausstattung. Mythologie, aber auch Allegorien und Huldigungen des Auftraggebers 
sind meist Grundzutat einer gelungenen Gartenikonographie.356 Meist bilden sie den 
Übergang zum Schloss selbst, welches zumeist auch mit Statuen versehen war. Die 
Skulpturen im Schlossgarten sind Kopien von antiken und barocken Plastiken und 
thematisieren mythologische Themen.  
13.2 Der Architekt Jean Baptist Mathey. 
Erzbischof Waldstein empfahl Sternberg seinen Architekten Jean Baptist Mathey, den er in 
Rom für seine Dienste gewinnen konnte. Silvestre Carlone übernahm die Bautätigkeit, da 
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Mathey dafür keine Genehmigung vorweisen konnte.357 Preiss gibt an, dass der Bau von 
Domenico Orsi358 begonnen wurde, aber hauptsächlich unter der Leitung des französischen, 
römisch geschulten Architekten Mathey ausgeführt wurde. In der aktuellen 
Schlossinformation wird Orsi ab Juli 1679 genannt, nach seinem Tod soll Antonio Porta 
seinen Dienst übernommen haben bis Mitte der 1680er.359 Auch ein heimischer Baumeister 
soll 1680 Zahlungen empfangen haben, aber die endgültige Gestalt erhält das Schloss 
nachdem Matheys die Bauleitung 1679-85 übernommen hat.360 Mathey wird als Maler und 
Architekt gehandelt, dessen Malererbe allerdings heute noch unbekannt ist.361 Aus der Quelle 
des böhmischen Inventars kann auf eine Erbauung des Schlosses in den Jahren 1683-95 
geschlossen werden, über dem Hauptportal ist das Datum 1695 und am Gigantenportal der 
Sala Terrena das Datum 1685 eingraviert.362  
 
Über den Maler und Architekten wurde wenig publiziert, die einzige zugängige Quelle liefert 
Morpher 1927 mit seinem Artikel „Der Prager Architekt Jean Baptiste Mathey (Matthaeus 
Burgundus)“, indem er Matheys Architektur-Qualitäten als Vorreiterrolle der vorklassischen 
Kunst Frankreichs sieht. Mathey reiste um 1655, als 20 jähriger, nach Italien, wo er fortan 
tätig war. Seine heimischen Anregungen schöpfte er demnach aus den Werken von A. Bosses, 
Jean Marots, A. Le Pautres, etc. und so gelang ihm eine Verbindung von vorklassischen 
französischen und italienischen Einflüssen.363 Matheys Hauptauftraggeber hatte eine 
besondere Vorliebe für die Zeichnungen von Antoine Lepautres, der 1652 das Werk „Les 
Oeuvres d’Architecture“ herausbrachte.364 In seinen Rom-Jahren erscheint er hauptsächlich in 
Verbindung mit dem Franzosenkreis um den Maler Claude Lorrain. Als er Waldstein als sein 
Architekten nach Prag folgte, scheint Matheys bereits ausgebildet zu sein und ist ab der Mitte 
des 17. Jahrhundert in Prag vorzufinden. Dort muss er sich gegen eine Masse an 
oberitalienischen Baukünstlern behaupten, welche das böhmische Bauland dominierten.  
Da Mathey auch Maler war interessiert Morpher seine Auffassung von Architektur und die 
Vereinigung des Malerischen mit seinen Bauten. Die Baugestaltung empfindet er als kubisch 
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Johann von Waldstein. 
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und blockhaft. Die Raumgestaltungen sind symmetrisch und mit mathematisch genauer 
Exaktheit von räumlichen Folgen und einem durchdachten Systemen geprägt, weiters sind 
Spiegelungen und vermutlich ein bewusstes Differenzieren zwischen Erd- und Hauptgeschoß 
ein Gestaltungsmittel.365 Passend zum Freskenprogramm weißt er dem Erdgeschoß die  
mythologischen und allegorischen Darstellungen in ihrer Tradition verhaftet den Spitzkappen- 
und Kreuzgewölben zu und wechselt im Piano Nobile, welches de facto aktuelle 
Geschehnisse vergegenwärtigen soll, in eine zeitgenössische Raumauffassung, welche sich an 
Quadraturvorbilder anlehnt.  
13.3 Vorbilder der Schlossgestaltung. 
Im Schlossführer wird darauf hingewiesen, dass die südliche Fassade von italienischen und 
besonders römischen Vorbildern abzuleiten ist. Neumann betont den römischen Charakter des 
Gebäudes und nennt als vergleichendes Beispiel die nicht mehr erhaltene „Villa Altieri“ auf 
dem Esquilin in Rom.366 Morpher verweißt auf Vorbilder aus Marots Kupferstichen, welche 
mit der Kollosalordnung und den Belvedereturm-Aufbauten Gemeinsamkeiten aufweisen, 
allerdings sieht er auch im „Barberini Palast“ eine mögliche Vorbildfunktion, welcher in 
seinem Grundgriss die Troia Lösung vorwegnimmt. Das Vorbild der Treppenanlage meint er 
im Stich von Sylvestre im „l’Hotel d’ Angoulesme“ oder in der Treppe von „Schloss 
Rothenhaus“ zu sehen. Er betont sowohl die italienischen als auch die französischen 
Vorbilder, dennoch stärkt er Matheys selbstständige Bausynthese, welche sich schwer in 
schemenhafte Einflüsse ordnen lassen würde.367  
Im Schloss selbst wird auf J.A. Du Cerceaus „Schloss Fontainebleau“ hingewiesen, dass der 
Graf auf seiner Grand Tour besucht hat. Auch die „Villa Giustiniani“ und „Villa Altieri“ 
werden als Vorbilder genannt. Der Grundriss des Schlosses wird mit der „Villa Mattei“ 
verglichen und die Form des „Neptunbrunnens“ mit dem der „Villa Borghese“.  
 
Nicht nur der Baukörper selbst, auch Plastik, Vorplatz, Gartengestaltung lassen sich aus 
römischen Villen, welche in Überlieferungen von G.B. Falda’s Stichen verbreitet wurden 
ableiten. (Abbildung 73) Das Schloss war nicht darauf ausgerichtet ein Wohnsitz des Grafen 
zu sein, es diente rein dem Prestige und bis auf einen Weinkeller lassen sich keine Anzeichen 
                                                 
365 S. 112, Morpher 1927.
 
366 S. 108f., Neumann 2004/Jiri Kropaček, Architekt J. B. Mathey a zámek trója v Praze, Prag 1987. Leider war mir nur die deutsche 
Zusammenfassung zugänglich. Fragestellung bildet der römischen Einfluss des Bauwerkes (GR eines Casinos flankiert von 2 Belvedere-
Türmen kombiniert mit einer ovalen Gartentreppe. Stimmige Ornamentik und architektonische Details und Gartenplastik). Auf französische 
Vorbilder wurde bislang noch nicht genauer eingegangen, sollten allerdings in Betracht gezogen werden. 
367 S. 128f., Morpher 1927. 
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auf eine tatsächlich bewohnte Anlage aufzeigen. Konzeptorisch finden sich einige Parallelen 
zum Vorbild des „Casino Ludovisis“ dessen Erscheinungsbild Verbreitung durch G.B. Falda 
Stiche sicherlich wegweisend war. Ludovico Ludovisi erwarb eine Villa am Monte Picino, 
innerhalb Roms, wo er das perfekte Terrain für sein Propaganda-Programm sah. Das Gebäude 
war nicht als Wohnsitz gedacht, sondern für Feste, Empfänge und diente als Aufstellungsort 
seiner Kunstschätze. Das Casino war als Siegesbeweis der katholischen Liga über die 
Protestanten zu verstehen, welchem u.a. der böhmische katholische Adel und Neuadel seine 
Macht verdankte. Epochengeschichtlich findet 1683 ein Sieg über die Türken bei Wien statt. 
Anlass genug um den Sieg der Katholiken, die eine anti-türkische Allianz unter dem Papst mit 
Venedig und Polen bildeten, darzustellen.368 
13.3.1 Die Villa Ludovisi in Rom. 
Ludovico Ludovisi wurde 1621 zum Kardinal ernannt, nachdem sein Onkel Alessandro 
Ludovisi zu Papst Gregor XV. gewählt wurde. Beide wurden in einer Jesuitenschule in 
Bologna erzogen.369 Kurz vor der Regierungszeit der beiden sorgte der Prager Fenstersturz 
1618 für Aufruhr und wurde in der „Schlacht am Weißen Berg“ 1620 geklärt, in der die 
Katholiken den Sieg davon getragen haben. Papst Gregor XV. (1621–1623) wurde durch sein 
Motto („Schnelles Handeln, Wachsamkeit und Weitblick“; Im Vergleich zum vorhergehenden 
Papst, der beispielsweise den Konflikt in Böhmen aussitzen wollte), verfasst von 
Staatssekretär Giovanni Battista Agucchi, zur gefeierten Erlöserfigur.370 Das Casino Ludovisi 
liegt auf einem griechischen Kreuz Grundriss und erhebt sich über drei Geschoße. Mittig 
bekrönt ein Belvedere das Bauwerk. Ludovisi übernahm das Bauwerk zur Gänze und fügte 
lediglich eine Loggia im zweiten Obergeschoß ein.371 Die Innenausstattung wurde im 
Erdgeschoß von Guercino mit einer „Aurora-Darstellung aufgeführt und eine Quadratur von 
Augustino Tassi befindet sich im Piano Nobile. Beide Räume liegen übereinander und sind 
durch eine Wendeltreppe verbunden. 
In der „Sala della Aurora“ fährt Aurora in einem Wagen, an der Schmalseite ruht die 
Allegorie des Ruhms, begleitet von den Tugenden Honos und Virtus. Es gibt zahlreiche 
                                                 
368 http://www.uni-protokolle.de/Lexikon/Innozenz_XI..html (22.09.2009). Am 7. September 1683 vereinte Papst Innozenz XI.ein  
mitfinanziertes Entsatzheer des Heiligen Römischen Reiches unter Karl von Lothringen mit Truppen des Polenkönigs Jan Sobieski III. in 
Tulln an der Donau ungefähr 30 Kilometer vor Wien gegen die Türken  Unter der Führung des polnischen Königs überraschte man die 
osmanische Streitmacht und schlug sie fünf Tage später am 12. September 1683 in der Schlacht am Kahlenberg vernichtend. Innozenz XI. 
geht als „Verteidiger des christlichen Abendlandes“ in die Geschichte ein. 
369 S. 180, Krems 2002. 
370 S. 182, Krems 2002. 
371 S. 185, ebda. 
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Deutungen zu dem Programm, jedoch nach Krems’ eigener Interpretation spielt die 
Darstellung auf das goldene Zeitalter an. Sicherlich ist das Programm hinsichtlich der 
politischen Lage und vor allem im Bezug auf religiöse Debatten zu deuten.372 An den Wänden 
leiteten schmale Pilasterbahnen, die in einem reich profilierten Gebälk enden, den Übergang 
zur Himmelszone ein. In den Lünetten befinden sich der Tag und die Nacht, wobei die Nacht 
in einer ruinösen Scheinarchitektur sitzt. Hier wird bewusst ein Spiel mit verschiedenen 
Realiätsebenen forciert und der Betrachter durch die Quadratur geschickt getäuscht. Die 
Decke variiert in den Gestaltungstypen, sowohl „Quadro riportato“ als auch die „sotto-in-sú“ 
Technik wird hier eingesetzt.373 
Folgt man der Wendeltreppe, befindet man sich einen Stock höher im „Sala della Fama“, 
(Abbildung 74) welcher mit einer Quadratur von Tassi ausgestattet ist. Das Verschmelzen von 
Architektur- und Himmelszone wird hier vollständig vermieden. Tassi baut seine Quadratur 
sehr gegliedert, klar und abgrenzend auf und zeigt Fama frei schwebend in der Himmelszone, 
ohne Bezug zur Quadratur. 
Aurora ist die Göttin der Morgenröte, sie gehört zu den Naturkräften und Tageszeiten. Sie ist 
die Lichtbringerin und könnte auf die Papstwahl deuten, welche Glück und Licht verheißt.374 
Die ruinöse Architektur der Nacht ist schwer anhand von unmittelbaren Vorbildern abzuleiten 
und Krems sieht am ehesten in Hans Vredeman de Vries’ Stichserie „Theatrum vitae 
humanae“ 1577 ein passendes Vorbild. Eigenartigerweise sind keine antiken Ruinen zitiert, 
mit deren Hilfe der Maler einen nicht ungewöhnlichen Garten- und Landschaftstypus 
aufgegriffen hätte.375 Das gemalte Gebäude soll nach Meinungen der Forschung das Casino 
selbst darstellen. Die Mauern des Casinos sollen den Verfall des Hier und Jetzt 
vergegenwärtigen und auf die ständige Präsenz des Vergänglichen verweisen und sind somit 
als Mahnung zu verstehen. 376 
13.3.1.1 Die Villa in der Villa. 
An einem Fresko in der „Villa Barbaro“ zeigt sich in der „Stanza di Bacco“ die Darstellung 
einer Villa in der Villa. Barbaro fordert in seinen Schriften für eine Villa, dass sie am Ende 
einer zentralen Allee positioniert und möglichst ein mehrgeschossiges Gebäude sein soll, das 
                                                 
372 S. 187f., Krems 2002. 
373 S. 190, ebda. 
374 S. 195, ebda. Dargestellt ist sie wie Apoll in einem Pferdebespannten Sonnenwagen, allerdings deutet die Anwesenheit des Tithonos auf 
Auoras Liebesverbindung mit dem Troianischen Prinzen, welche Episode beispielsweise in der Villa Farnesina, in die Hochzeitsdichtung 
integriert war. 
375 S. 204, ebda. 
376 ebda. Lässt sich durch eine Ludovisi Imprese auf der linken Amphore unterhalb der Villa erkennen. 
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mit turmartigen Risaliten als Herrschaftssymbol flankiert und an allen Seiten von offenen 
Loggien umgeben ist, so dass eine Verbindung zwischen Architektur und Freiraum entstehen 
kann. Vor der Villa soll sich ein Vorplatz mit gegliederten Gartenelementen und 
fremdländischen Bäumchen in Kübeln befinden. Die Villa in der Villa hatte im 
oberitalienischen Raum ein reiches Nachleben, denn gerade hier gleicht die dargestellte Villa 
meist sich selbst.377 Auch in Rom findet man beispielsweise in der „Villa d’Este“ in Tivoli 
oder im „Villenschloss Caprarola“ eine Reihe von Ansichten der Villa als Freskoabbild. 
Teilweise haben sie auch dokumentarischen Wert, da sie Baustadien zeigen, wie 
beispielsweise halbfertige Gartenanlagen.378  
Im Casino Ludovisi kontrastiert das Programm der Sala Terrena wahrscheinlich das des Piano 
Nobiles. Die Aurora deutet auf das Zeitliche und den Verfall und die Fama preist den Ruhm 
des Gegenwärtigen und die Überwindung der Zeit durch die Ewigkeit. Beispielsweise ein 
Druckblatt von M. Greuter veranschaulicht ebenfalls den „Triumph der Zeit“ (1596). Als 
Bildunterschrift ist zu lesen: „Die blinde, schamlose Liebe, welche wie Schnee vergeht, ist 
gleichermaßen wie die Zeit des irdischen Ruhms, sie vergeht. Deshalb strebe nach Gott, dem 
allzeit Gütigen“.379 Durch diese Interpretation würde sich der Ruhm des Auftraggebers unter 
dem Deckmantel der Ewigkeit präsentieren.  
 
Auch in der Villa Troia wird das Programm des Erdgeschoßes durch den „Habsburgersaal“ 
erst „rechtmäßig“ anerkannt. Auch die Wendeltreppe, welche im Belvedere Türmchen endet, 
die Ruhmeshalle, aber auch die Gartenanlage zeigen Parallelen zum Casino auf. Auch ihre 
Funktionen als reine Prestigebauten, die nicht als Wohnsitz gedacht waren, sondern als 
Ausdruck der Macht und deren Legitimation, stimmen überein. 
 
13.4 Die Freskenausstattung des Schlosses. 
 „Euques Franciscus Marchetti uns cum Ioanne Francicisco filio suo faciebant Anno 1689“, 
diese Schrift erscheint in 6 Räumen des Piano Nobiles. 380 Die Deckenfresken beinhalten die 
Verherrlichung der Familie Sternberg und seiner Ehefrau. Ein achtzackiger Stern auf einem 
blauen Feld und ein Hasenkopf mit Weintrauben geben sich als Wappen der beiden Familien 
zu erkennen. Die Zusammenarbeit zwischen Marchetti und dem Grafen wurde bald gelöst, da 
                                                 
377 S. 102, Bentmann/Müller 1992. 
378 S. 103, ebda. 
379 S. 215f., Krems 2002. 
380 S. 373., Pavel Preiss 1997. 
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der Graf anscheinend unzufrieden war und sich nach einem geeigneteren Maler umsah. Eine 
weitere Signatur eines flämischen Malers, Abraham Godyn aus Antwerpen, belegt diesen als 
Autor der Festsaalausstattung (Abbildung 76) und der Galerien.381 Der Festsaal befindet sich 
im ersten Stock und nimmt in der Breite den gesamten Trakt ein, längs misst er fünf 
Fensterachsen und erstreckt sich über zwei Etagen. Der Saal ist rechteckig angelegt und mit 
einer flachen Decke überwölbt. 
In Bezug auf die Gemälde des Hauptsaales: Preiss bekam Zugang zu einer Handschrift, 
welche als „Auslegung“ definiert wird und eine Beschreibung der Malereien beinhaltet, 
welche wahrscheinlich vor der Ausstattung entstanden ist und als formuliertes Konzept zu 
werten ist. Der Saal bezieht sich ikonographisch auf eine Huldigung des Kaiserhauses.382  
13.4.1.1 Der „Habsburgersaal“ 
Der wahrscheinlich erste Habsburgersaal befand sich im „Palais Lobkowitz“ in Prag, welcher 
leider nur mehr in Fragmenten erhalten ist.383 Der grundlegende Unterschied zu einem 
„Kaisersaal“ ist, dass besagten eine Reichstheorie zugrunde liegt, welche geschichtlich nicht 
mit antiken Cäsaren eingeleitet wird. Beide sind bemüht eine Kontinuität der Geschichte zu 
transportieren und durch eine Abstammungsreihe eine historisch begründete Stabilität zu 
vermitteln und den Programmstifter zu legitimieren. In den österreichischen Kaisersälen, 
welche als „Habsburgersäle“ zu bezeichnen sind, fehlt der Rückgriff auf die Antike.384 
13.4.1.1.1 Der „Habsburgersaal“ des Stadtpalastes Libochowitz. 
In Prag baut der Fürst Libochowitz einen Stadtpalast (1668 fertig gestellt), dessen Bauleitung 
Carlo Lurago übernimmt. Auf bereits vorhandene Substanz wurde ein weiteres Geschoss 
aufgesetzt und eine einheitliche Fassade geschaffen.385 Eine Treppe führte von einem Vestibül 
über eine vierarmig, gebrochene Treppe über einen Vorsaal in den Festsaal des Piano Nobiles. 
Als Höhepunkt des Bauwerks war die Freskenausstattung des Palais über mehrere Räume 
konzipiert. Thematisch sind die Fresken auf den Hauptsaal bezogen und untermauern mit 
Impresen, Emblemen und figürlichen Darstellungen, die lebensgroßen Abbildungen der 
Habsburger Fürsten. Der Festsaal wird als so genannter „Habsburgersaal“ bezeichnet und 
stellt die wahrscheinlich älteste Apotheose auf das Habsburgergeschlecht dar. Als Maler 
                                                 
381 S. 374, ebda./S. 80 f, Horyna 2000. Godyn war ein Niederländer der lange Zeit in Rom verbracht und das Handwerk der Quadratur und 
des Trompe l’ oeil beherrschte. 
382 S. 375f., Pavel Preiss 1997. 
383 S. 370f., ebda.
 
Die Figur des Kaiser Albrecht, Spuren von Impresen und Devisen der Habsburger 
384 S. 332, Matsche 1997. 
385 S. 119, Brunner-Melters 2007. Zeichnung von J.J. Dietzlers von 1730 zeigt  das Gebäude. 
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erscheint Fabian Sebastian Wenzel Hárovnik, der Stuck stammt von Antonio Galli. Im 
Vorsaal ist ein Triumphzug (wahrscheinlich auf das Amt des Fürsten bezogen, auch Kaiser 
Leopold wird als siegreicher Feldherr abgebildet) und an der Decke des Hauptsaal wird das 
„Gastmahl der olympischen Götter“ dargestellt. Die Wandgestaltung ist leider großteils 
zerstört, war aber einst eine Mischung aus architektonischer Illusionsmalerei aus der 16 
Nischen mit Herrscherfiguren mit Emblemata in den Fenstergewänden und Supraporten 
traten.386 
Der Ursprung des „Habsburgersaales“ wird wahrscheinlich im ältesten Beispiel eines 
„Spanischen Saales“ im „Schloss Ambraß“ (1570/72) in Österreich liegen. Er befindet sich 
vom Schlossbau ausgegliedert und definiert sich durch seine Längemaße von 43 Meter im 
Vergleich zu einer Breite von 10 Meter. Thematisch ist eine Ahnenfolge und somit eine 
Legitimation des Herrscherhauses, durch das Geschlecht der Habsburger selbst, dargestellt. 
Das Programm ist als politisches Statement zu werten. In weiterer Folge stellen 
habsburgerfreundliche Landesfürsten in ihren Festsälen das Herrscherhaus dar, um damit ihre 
eigene Position zu rechtfertigen.387 
Wenn man der Frage des Ursprungs der „Spanischen Säle“ nachgeht wird man beispielsweise 
in der Prager Burg fündig. Der Saal ist als Ausstellungsort für erlesene Kunstwerke gedacht 
und wurde mit architekturillusionistischen Malereien von Paul Vredemann de Vries 
ausgestattet.388 Ebenso befand sich in der Wiener Hofburg ein „Spanischer Saal“, über den 
heute wenige Informationen vorhanden sind, dieser Saal wäre vor allem in seiner 
Vorbildwirkung von Interesse.389 Bezeichnend für die genannten Beispiele sind ihre Maße 
und  ebenso die Beleuchtung von einer durchfensterten Seite.390 Tatsächlich dient der Raum 
zum Spazierengehen oder auch zum Repräsentieren von Sammlungsgegenständen bzw. 
Ausstattungen. 391  
Die Funktion der „Habsburgersäle“ ist nicht primär die Legitimation der Kaiserwürde und 
auch nicht eine Huldigung der Kaiserfamilie. Anhand einer Ahnenreihe von Habsburger-
                                                 
386 S. 122, Brunner-Melters 2007. Der Habsburgersaal gilt auch als Vorläufer für die Ausstattung des Schlosses Troia. 
387 S, 167f., Fidler 1987. 
388 S, 160f, Fidler 1987. 1602-6 baute man an den Spanischen Saal und einen weiteres Gebäude im Westen an, welches einen weitern Saal 
beherbergte, der den Älteren in den Schatten stellte. Den  Bau leitete G. M. Filippi. 
389 S, 157, Fidler 1987. F.W. Weiskern, Beschreibung der k. k. Haupt- und Residenzstadt Wien, Österreichische Topographie II, Wien 
1770/S. 214, Kitlitschka 1970 vermutet diesen Saal von Carpoforo Tencalla ausgestattet. 
390 S
.
, 164f., Fidler 1987. Über die „Entstehung der Galerie in Frankreich und Italien“ von W. Prinz leitet  die Galerie aus dem 
Arkadengang des 16. Jh in Frankreich ab. Dem Werk folgt eine  Rezession von Volker Hoffmann, welcher den Ursprungsort früher festlegt 
und greift hier auf die Antike zurück. Büttner folgt der Disskusion und definiert erst ihre Charakteristika, welche sie durch ihre Längemaße 
hervorheben, der auf einer Seite durchfenstert das eigentliche Merkmal einer Galerie, ihre Dekoration beleuchtet.  
391 S, 172f., Fidler 1987. Fidler weißt darauf hin das das Wort „Galerie“ oder „Spanischer Saal“ genau dem selben Prinzip wie einer
 
Loggia 
entsprechen, welche das italienische Pentand zur französischen Galerie bildet und er verweißt auf ihre Polyfunktionalität. 
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Kaisern bilden sie eine in sich geschlossen geschichtliche Kontinuität, in welche sich die 
adeligen Auftraggeber einreihen.392 Eben jenes Prinzip konnten wir in den meisten 
Festsaalausstattungen nachweisen. Die noch erhaltene malerische Ausstattung des Raudnicer 
Schlosses, wiederholt sich vom Prinzip her im Schloss Troia. Dort finden wir 
Hersperidenfresken im Erdgeschoß, eine Kapelle, die Maria gewidmet ist, im ersten Stock 
und als Krönung einen Festsaal, der wahrscheinlich auch als „Habsburgersaal“ den Fürsten in 
seiner Position bestätigt. 
13.4.1.2 Pietas Austriaca 
Rudolf von Habsburg als „Primus Aser“, der das Wappen der Habsburger initiierte, steht am 
Beginn der Familien-Kette. Er begegnet einem Priester und gibt ihm sofort aus Gottesfurcht 
all seinen Besitz, woraufhin er zum König gekrönt wird.393 Im selben Jahr wurde die 
Fronleichnamsfeier (Eucharistie) eingeführt, also gehört diese unweigerlich zum Aufstieg der 
Habsburger. Seine Ergebenheit gegenüber der Kirche und seine Verehrung des Sakraments 
führten ihn zur Königswürde.394 Die Geschichte wurde ausgeschmückt und oftmals variiert 
dargestellt und dienten als Legitimation des Habsburgerhauses. Es erschienen mehrere 
Schriften, welche sich mit der Huldigung um der Staatslegetimation des Herrscherhauses 
auseinander setzte und alle stehen auf den festen Grundsäulen der Religion, welche der 
katholische Glaubenseifer, Sakraments- und Immaculataverehrung sind.395 Der Impuls für 
diese Verdeutlichung einer Parade-Lehrdichtung war sicherlich die katholische 
Gegenreformation und die Festigung des Habsburgerhauses.396  
Maria wird als die „Siegerin in allen Schlachten Gottes“ verehrt und war als Patronin der 
katholischen Heere, insbesondere im Kampf gegen die Türken populär. Ihr wurde u.a. der 
„Sieg am Weißen Berg“ zugeschrieben.397 Die Jesuitenorden waren Prediger des Marienkults 
und so wurde die „Pietas Mariana“ zu einem Teil der „Pietas Austriacae“, was wiederum auf 
Rudolf von Habsburger zurückging, der angeblich nie einen Schritt getan hat ohne vorher 
Maria anzubeten.398  
                                                 
392 S. 333, Matsche 1997. 
393 S. 20, Coreth 1982. 
394 S. 377, Pavel Preiss 1997. 
395 S. 17, S. 45, Coreth 1982. Aus Schönlebens Schrift: S.11, Johann Ludwig Schönleben, Dissertatio polemica de prima origine aug. 
Domus Habsburgico-Austriacae, Laibach 1680. Die Habsburger waren in der Lage Krankheiten zu heilen u.a. war die 
Religionsverschiedenheit eine Krankheit und sie störte das Gedeihen des Staates.  
396 S. 370f., Pavel Preiss 1997. genauer: A. Coreth, Pietas Austriaca. Ursprung und Entwicklung barocker Frömmigkeit in Österreich, Wien 
1959. 
397 S. 45, Coreth 1982. 
398 S. 48, ebda..
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13.5 Das Thesenblatt der Brüder Sternberg. 
Ein Thesenblatt bringt, ähnlich wie eine aussagekräftige Schauseite eines Bauwerkes, den 
Anspruch des Bauherren zum Ausdruck: Aufkommen des Thesenblattes (welches politisch 
und religiös motiviert war) verläuft parallel zu den Arbeiten der Schlossausstattungen. Auch 
die Konzeption des geschickten Verknüpfens von mehreren Vorlagen spiegelt sich in einem 
Thesenblatt wider, bestehend aus Veduten, Portraits, Allegorien, historischen Ereignisse, etc. 
Am beliebtesten sind Übergriffe von mehreren erkennbaren Motiven, sodass eine weitläufige 
Gedankenfolge angeregt wird. Motive und Personen werden je nach Zweck des Thesenblattes 
verknüpft und stehen als Bedeutungsträger im Raum. Verwendete Architekturen sind meist 
im Hintergrund zu finden und haben eine gliedernde und eine Quellenfunktion, auch 
beinhalten sie eine Aussage über die Lage der Szene und das Genre.399 Hier tritt 
beispielsweise das Haus des Stifters eher weniger in Erscheinung, es genügt ein Wappen um 
die Anspielung zu verdeutlichen, weiters der Baumaterialzustand oder Architekturformen, 
wie ein Triumphbogen, tragen panegyrische Aussagen.  
 
Im Schloss Troia wird das erhaltene „Thesenblatt“ (Abbildung 81) der Sternbergs ausgestellt. 
Es wurde erstmals 1939/40 von Oldřich Jan Blažíček publiziert.400 Das Blatt wurde von Karel 
Škréta gestochen und zeigt das Thesenblatt der Familie Sternberg. Das Blatt ist durch eine 
Quadriga in vier Teile gegliedert, dessen Mitte ein großer Wagen einnimmt und Kaiser 
Leopold I. als römischen, lorbeerbekränzten Feldherrn und Sonnengott zeigt. Umringt von 
sieben Planetenwagen präsentiert sich die „Himmelszene“. Seine Pferde von Sol sind mit 
Doppeladler-Medaillons versehen und zu seinen Füßen erkennt man einen Löwen. Die 
weiteren Wagen werden von Fürsten bevölkert, welche beispielsweise den „Planten Luna“, 
also das Sonnensystem, verkörpern. Ihre Wagen werden von Tauben, Löwen, Fischen, etc. 
gezogen. Im rechten oberen Bildfeld erkennt man einen von einem böhmischen 
(Doppelschweif) Löwen gezogenen Wagen, in dem der Fürst mit einem Schwert und dem 
Reichsapfel ausgestattet ist.401 Er ist von vier gezackten Sterntondis umgeben, ähnlich der 
anderen Fürsten. Die Tondis welche die „Planetenwappen“ umgeben sollen nach Appuhn-
Radtke Herrscherportraits darstellen und auf die göttliche Abstammung des Adels 
verweisen.402 
 
                                                 
399 S, 56, Appuhn-Radke 2004. 
400 S. 91, Appuhn Radke 1988. 
401 S. 91, ebda. 
402 S. 94, ebda. Diese Information geht vor allem aus dem erhaltenen Entwurf des Thesenblattes heraus. AR, S. 92, Abb. 50, Kat.Nr.5.
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Überleitend von den Himmels- zur irdischen Zone verkündet eine posaunende „Fama“ den 
Ruhm des Himmels. Darunter tritt eine „Philosophia“, die mit einem Stab in den Himmel 
verweist, aber mit den Sternbergs kommuniziert, als verbindendes Glied auf. Dargestellt sind 
die Brüder Sternbergs welche dem Kaiser ihren Dedikationstext vortragen.403 Hinter ihnen 
befindet sich eine Gruppe von sieben Frauen welche mit Attributen wie Zirkel, Winkeleisen, 
Bücher etc. die freien Künste repräsentieren. Links von der Gruppe wendet uns eine 
„Historia“ den Rücken zu. In ihrer linken Hand hält sie eine menschengroße Schrifttafel und 
rechts eine Feder mit der sie auf den Text der Sternbergs deutet. Am linken Bildrand befindet 
sich eine sitzende, sich zwischen Himmel und dem Irdischen befindende Person, die auf 
einem Monument positioniert ist. Appuhn-Radke deutet sie als „ Fidelitas“, sie ist umgeben 
von Sternbergs Wappensymbolik und sitzt auf einem gesprungenen und bewachsenen 
Monument, in welches eine den Kaiser huldigende Inschrift graviert ist. „ Fidelitas“ soll die 
Treue gegenüber dem Kaiserhaus veranschaulichen. Über der Inschrift befinden sich in Tondi 
gesetzte Portraits, welche der Inschrift zufolge Abbildungen der Sternbergs sind, mit welchen 
eine Ahnenreihe aufgezeigt wird. Appuhn-Radke verweist hier auf das doppelt angewandte 
„imitatio“ der Vorfahren: die Vorfahren der Sterbergs werden mit dem Kaiservorfahren 
parallelisiert.404  
 
Im Zentrum der Göttlichen Sphäre, der Deckenquadratur des Schlosses Troia, ist die heilige 
Dreifaltigkeit dargestellt. Das Sphären-Schema, das wir in den österreichischen Festsälen 
beobachten können, kommt auch in Petronell zum Einsatz, wo eine Unterscheidung zwischen 
verschiedenen Realitäten getroffen wird. Die aktuellen Szenen spielen an den Breitseiten, 
welche als Bühnen für jüngst vergangene Siege dienen. Die Decke zeigt einen 
Himmelausblick mit einer Apotheose. In Troia werden die Habsburger als Statuen in Nischen 
von jeweils zwei Säulen flankiert präsentiert. Mit dieser Quadratur legt Godyn am Ende des 
17. Jahrhundert neue Maßstäbe in der Quadraturmalerei, vermischt mit niederländischer 
Ornamentik. Wie bereits am Schmuck der Gartenplastik, trifft man auch im Festsaal 
Vegetation und Menschenwesen in Kombination als Grotesken dargestellt. 
13.6 Die Hesperidenfresken 
Es fehlen jegliche Quellen über einen Auftrag an Carpoforo Tencalla, dennoch versucht Frau 
Schemper im Aufsatz „Von Trautenfels über Eisenstadt nach Prag. Die Hesperidenfresken 
                                                 
403 S. 91, Appuhn Radke 1988. Inschrift ist von der Autorin im Katalogteil erfasst und übersetzt. 
404 S. 94, ebda. 
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Carpoforo Tencalla in Schloss Troia“ ihn als Autor der Fresken des Saals zu entlarven.405 
Problematisch ist die Tatsache, dass Tencalla zu Beginn des Baues mit der Ausmalung des 
„Passauer Doms“ betraut war und vor der Vollendung im März 1685 verstarb. Schemper 
argumentiert mit dem konkurrenzlosen Dasein von Carpoforo Tencalla in Mitteleuropa, da er 
als einziger Maler von hoher Qualität gegenwärtig war und somit nur er für ein Projekt dieses 
Ranges in Frage kam. 
Der nun besprochene Freskensaal (Abbildung 77) befindet sich im Erdgeschoß, im Nordflügel 
des Schlosses. Die Decke gliedert sich in ein zentrales Mittelbild, welches von reicher 
Stuckdekoration gerahmt, „Die Hochzeit von Jupiter und Juno am Olymp“ zeigt, die in der 
Hohlkehlzone von weiteren Bildern flankiert die Geschichte der Hesperiden aufzeigt. Das 
Schloss Trautenfels und Eisenstadt, in welchen er selbes Thema umgesetzt hatte soll 
vergleichend herangezogen werden. 
Anhand der bereits besprochenen Zyklen wurden Vorlagen des Künstlers mittels Vergleichen 
vorgeschlagen. Bloemaerts Kupferstich nach F. Albani „Die Ankunft der Hesperiden in 
Ostia“ (Abbildung 53/Abbildung 79), das für G.B. Ferrari die literarische Vorlage bildete. Der 
Stich zeigt die Hersperiden, bepackt mit einer Truhe in der sich Heras goldene Äpfel 
befinden, die im Begriff sind in Ostia, in Italien zu landen. Aegile stimmt ein Loblied an und 
preist Italien als einen wundervollen, würdigen Garten und die Hesperiden werden vom 
Flussgott Tiber empfangen.406 Bei der Ankunft der Hesperiden wird der Flussgott vor einer 
Ruine präsentiert, zudem werden sie nun von Pferden gezogen anstatt des aufgespannten 
Segels, welches der Wind steuert. Die Hesperidengeschichte setzt sich durch den „Raub 
Herkules der goldenen Früchte“ fort. In Troia variiert Carpoforo Tencalla das Thema und 
stellt einen Drachenkampf dar. Herkules (Abbildung 79) befindet sich in einer kulissenartigen 
Architektur  und in seiner Hand befinden sich die goldenen Äpfel. Herkules befindet sich auf 
dem Treppenansatz, der zu einem angeschnittenen Gebäude führt, auf einer Brüstung links im 
Bildfeld befindet sich ein Orangenbäumchen, das den Mythos der Hesperiden in Erinnerung 
ruft. Die Kulissenarchitektur erinnert an jene in Eisenstadt. Neuerdings schließen die 
Postamente mit kugelförmigen Aufsätzen, anstelle von Pinienzapfens, ab. Die 
Hintergrundarchitekturen erinnern an jene in Trautenfels, wobei die Architekturkulissen, 
welche die Szene gliedern, nun geschlossener dargestellt und nicht als Simultanbühnen 
verwendet werden. Im folgenden Bildfeld „Juno erteilt den Hesperiden den Befehl, die 
goldenen Früchte in Sicherheit zu bringen“ (Abbildung 78) weißt Schemper auf die 
                                                 
405 S. S. 143-149, Schemper-Sparholz 1996. 
406 S. 144, ebda.
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kulissenartige Brüstung im Hintergrund des Geschehens hin und erkennt diese als Detail des 
Schlosses selbst. Links im Bild befinden sich die Hesperiden, zwischen ihnen der 
Orangenbaum auf einem Postament, auf einer Höhe mit der Gottesmutter. Dahinter erstreckt 
sich eine konvex eingewölbte Gartenarchitektur, welche von dorischen Pilastern gegliederte 
leere Figurennischen trägt und abschließend mit kegelförmigen, bekrönenden Elementen in 
den Himmel überleitet. Zwischen den Kegeln kann man grüne Vegetation erkennen, was die 
Verbindung mit dem Garten bestätigt und auf ein solides, bereits längeres Bestehen des Ortes 
deuten mag. Die Figurennischen sind leer und ähneln der Gartenexedra des Schlosses 
(Abbildung 75), welche an der Nordfassade die Kreisform des zentralen runden Brunnens 
aufnimmt. Am Grundriss erkennt man, dass hier der Halbkreis der Gigantentreppe mit der 
Exedratreppe vervollständigt wird. Die Achse führt zwischen zwei Obelisken durch das 
nördliche Portal in einen Weinberg. Angenommen die Szene des Freskos spielt im Garten des 
Schlosses, so wird derselbe Anspruch wie im Casino Ludovisi, der Ewigkeitsanspruch von 
ruinöser Architektur, gegenwärtig. 
Auch in Trautenfels stellt Carpoforo das gleiche Thema ähnlich dar. Beide Freken sind 
untersichtig komponiert, allerdings wird die Architektur in Trautenfels nur stilistisch durch 
ein Postament, welches als Träger des Orangenbaumes dient, angedeutet. Hera tritt auf einer 
Wolke schwebend, attribuiert von Pfauen, auf. Die Hesperiden funktionieren als 
Dreiergruppe, wobei zwei im Hintergrund und eine aktiv mit Hera kommunizieren. Die 
vordere ist eben im Begriff sich Hera zuzuwenden, fasst sich mit einer Hand ans Herz und 
deutet mit der anderen aufgestreckt auf Heras Pfauen und den Baum. Vor allem die 
Hersperiden und Heras Figurentypus müssen einer Voralge entstammen. In Troia ist die 
Szene kleinfiguriger angelegt um so Platz für Kulissen zu schaffen. Das Trautenfelser Fresko 
wirkt wie ein herangezoomtes Bild, indem die Protagonisten etwas zusammenrücken mussten.  
Allen vier ergänzenden Szenen, welche in einer Architekturbühne spielen, ist eine gemalte 
Treppe einleitend untergelegt, wahrscheinlich um eine gebaute Plattform zu suggerieren. 
Architektonisch interessant ist die Szene in welcher die Hesperiden die goldenen Äpfel in 
einer Truhe verbargen. Sie spielt vor einer angeschnittenen Architektur, wobei das 
Gesimsband und das Kapitell Auskunft über das Bauwerk geben. Im Kapitell ist eine Maske 
als ionisches Kapitell ausgebildet und vergleichbar mit den Kapitellformen des Schlosses. Die 
Vermenschlichung der Säule hat ihren Ursprung bei Vitruv, der die Säulentypen vom 
Menschen ableitet, und erlebt ihr Revival vor allem im Norden: 
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13.6.1  Die Vermenschlichung der Säule und das Welttheater. 
Eine relativ nebensächliche Bemerkung Vitruvs erlangt im Norden hohe Bedeutung, die 
Vermenschlichung der Säule. Vitruv unterscheidet zwischen femininen und maskulinen 
Trägern als Säule, welche die Bezeichnung „Karyatiden“ und „Perser“ tragen.407  
Bereits Cornelis Floris greift die menschlichen Säulen auf und übernimmt diese 1552 in 
einem Grabmal für Friedrich I. von Dänemark. Wobei ihre sechs weiblichen Trägerfiguren  
durch die Attribute Glaube, Liebe, Hoffnung, Klugheit, Gerechtigkeit und Stärke eine neue 
Bedeutung erhalten. Dazu gesellt sich in weiterer Folge die „Karyatidherme“, die im 
volkstümlichen „Herme“ genannt wird. Ihr Oberkörper gibt ein lebendiges Wesen wieder, 
wobei ihr Unterkörper in einer abstrakten Form ausarten kann. Sie ist eine Mischung aus 
Natur- und Kunstform und regte die Zeichner zu zahlreichen Varianten an. Vredemann de 
Vries bezeichnet das besagte Wesen als „Karyatidherme“.408 Er bezieht die Termen in sein 
Säulenlehrbuch mit ein und bringt um 1560 „Caryatidum“ als Serie heraus. Vredeman geht 
über die Vermenschlichung der Säulen hinaus und weist den „Ordini“ im „Theatrum Vitae 
Humanae“ (Abbildung 80) bestimmte Lebensabschnitte zu. 1577 wurde diese Stichserie in 
Antwerpen produziert, in einer sechsblättrigen Folge. Er beginnt die Folge mit der 
„Composita“ und schließt sie mit der „Toscana“ und platziert auf jedem Blatt einen 
Kommentar.409 Das Blatt der „Composita“ beinhaltet ein reges Treiben der menschlichen 
Lebensalter, von dem des Kindes bis zum 16-jährigen. Da diese Ordnung bei Vitruv noch 
nicht existierte beinhaltet sie mehr Freiheiten als die weiteren, wobei das Kindesalter, mit 
unbedachter kindlicher Freiheit assoziiert werden kann. Die „Corinthia“ zeigt Jünglinge 
umgeben von einem Hallenbau, die „Ionica“ beheimatet ein familiäres Sujet und die „Dorica“ 
stellt die Manneskraft vor dem Zenit dar. Die „Toscana“ schließt die Serie mit einer 
Rustikaarchitektur, in welche er müde Greise positioniert. Zudem ergänzt er seine 
Ausführungen durch ein sechstes Blatt, in dem er die Ruine mit dem Tod vereint. Chronos mit 
der Zeituhr und Sense ruht inmitten von Ruinen und weiteren Symbolen der Vergänglichkeit. 
Forrsmann sieht in Vredemans Serie die mittelalterliche Idee des typologischen Vergleichs.410 
                                                 
407407 S. 135, Forssmann 1956. Die weiblichen Säulen versinnbildlichen die Frauen der Stadt Karya dar, welche sich mit den Persern gegen 
die Athener verbündet hatte, dennoch übermächtigt wurde und die Frauen als Sklavinen als Tempeldachträgerinnen gedemütigt wurden. Den 
Persern wurde ein ähnliches Schicksal zuteil, sie wurden von den Spartanern gefangen und mussten ebenso als Dachstützen dienen. 
408 S. 141, ebda. 
409 S. 158, Forssmann 1956. 
410 S. 159, ebda. 
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In seinen Stichserien kann man die Ausbildung von Kapitellen zu Gesichtern und Masken 
erkennen. Auch in der Plastik des Schlosses lassen sich typische Vredeman de Vries Motive 
erkennen. 
 
Schemper vermutet eine Anspielung auf den Orden des goldenen Vlieses hinter dem 
Hersperidenthema. Die goldenen Äpfel könnten demnach auch das goldene Vlies 
versinnbildlichen, das zu jener Zeit stets synonym zu der Würdigung des Kaisers mit dem 
Eintritt in den Orden verbunden war. Graf Sternberg erhielt die Auszeichnung allerdings erst 
am 15. September 1699.411 Aber auch die Hochzeitsikonographie, der Mythos ist 
dahingehenden zu interpretieren, stellt eine nachvollziehbare Interpretation dar.412  
 
Das Dekorationssystem, welches sich symmetrisch in 4 Bildfelder aufgliedert, und das 
beigefügte Ornament sprechen allesamt für Carpoforo Tencallas Wirken. Auch die 
Stuckierung des Mittelrahmens, welche von einer Arkanthusranke begleitet wird, treffen wir 
nicht zum ersten Mal in Verbindung mit Carpoforo Tencallas Fresken. Die Rahmen und die 
Gliederung der Rahmen selbst, sowie ihre Verbindung mit Lorbeerstäben und anderen 
vegetabilen Ornamenten deuten für Schemper auf  Tencallas 1680er Jahre.413 
13.7 Datierung – Autorschaft 
Folgt man Schempers Datierungsvorschlag muss das Fresko in Troia spätestens im Sommer 
1684 entstanden sein, da der Meister im selben Jahr in Bissone verstarb. Natürlich schließt sie 
keineswegs die Fertigstellung eines Kollegen/Schülers aus, dennoch nimmt sie die 
Autorschaft der Komposition von Carpoforo Tencalla an. Möglich wäre auch die Ausführung 
eines Künstlers der nach Carpoforo Tencallas Vorlagen und Kompositionen gearbeitet hat, 
beispielsweise ein Mitarbeiter seines „Betriebes“. Dennoch möchte Schemper das 
Hesperidenzimmer des Schlosses Troia als Spätwerk Carpoforo Tencalla ansehen. Durch die 
teilweise schlechte Qualität der Fresken in Troia vermutet sie die Beteiligung Carpoforo 
Tencallas Prager „Lehrling“ Antonio Galliardi, der ihm ebenfalls bei den Fresken des 
Passauer Doms zur Seite stand.414 
                                                 
411 S. 148, Schemper-Sparholz 1996. Verweist auf Ferrari, der erwähnt einen antiken Schriftsteller Palaiphatos. (Hesperus von Milet und 
seine zwei Töchter eine Schafsherde mit goldglänzenden Fellen besaßen) / S. 70f., Horyna 2000. Auch im Schlossführer wird auf den Orden 
verwiesen. 
412 S. 145, ebda. 
413 S. 146, Schemper-Sparholz 1996. 
414 S 147, ebda. 
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2005 erscheint der Katalog „Carpoforo Tencalla da Bissone“ und dieser publiziert Mollisis 
Vermutung bezüglich Carpoforos Teilnahme an den Fresken in Troia und Libochovice, 
während er Galliardi im Schloss Lnáře vermutet.415 Mollisi datiert die Fresken in Troia in die 
späten 1670er oder 1680/81.416 Mádl vermutet eine Datierung um 1687 und da die Qualität 
der Fresken nicht an Carpoforo Tencallas Vergleichsbeispiele heranreicht, schließt er hier auf 
Giacomo Tencalla, einen Verwandten Carpoforos, der nach neuester Forschung große 
Ähnlichkeiten mit Carpoforo Tencalla Stil und Tätigkeitsfeld aufweist.417 
Tatsächlich ist Galliardi 1684 von Kremsmünster nach Passau gekommen um dem Meister 
zur Hand zu gehen und vermutlich kannte er Carpoforo Tencallas zuvor entstandene Werke 
nicht.418 Demnach kann es sich bei den zuvor entstandenen böhmischen Fresken nicht um den 
Maler Galliardi handeln, somit kann man Mádls Behauptung im Zusammenhang mit Giacomo 
Tencalla zustimmen. Madl glaubt, dass Giacomo bereits in Lambach, Eisenstadt, Trautenfels 
und Ennsegg und bei den Fresken in Böhmen Carpoforo zur Seite stand. 1672 dekorierte ein 
Tencalla in Wien die kaiserlichen Appartements, was ein Brief an den Erzbischof Karl II. 
Lichtenstein am 7. August 1672 belegt, indem er als Giacomo Tencalla „pittore“ bezeichnet 
wird. Noch im selben Jahr trat Carpoforo in den Dienst von Karl II. Lichtenstein-Castelcorn 
Bischof von Olmütz ein. Der Autor glaubt, dass die Dekoration des Gartenpavillons in 
Kromĕříž von 1673, entsprechend ihrer minderen Qualität eher in das Oeuvre von Giacomo 
als in das von Carpoforo passen.419  
I Exkurs: Zur Person Giacomo Tencalla. 
Wer war dieser Giacomo Tencalla? Sicherlich ein Verwandter von Carpoforo Tencalla, aber 
weder sein Sohn, noch identisch mit dem Architekten Giovanni Giacomo Tencalla, denn 
dieser starb bereits 1653. Es sind wenig Quellen über Giacomo erhalten um sein Werk zu 
rekonstruieren, doch fassen wir alle Fakten zusammen:   
Jana Zapletalová versucht in dem Artikel von 2008 „Jacobus Tencalla figlius Joannis de 
Bissone“: the origin and the life of the painter Giacomo Tencalla“ Quellen und 
Zuschreibungen bezüglich Giacomo Tencalla zusammen zu tragen.420 
                                                 
415 S. 59-87, S. 78-82 Mollisi 2005/S. 227, Mádl 2007. Erkennt C. Tencallas Stil. 
416 S. 80-81, Mollisi 2005. 
417 S. 50, Mádl 2008/S. 70, Zapletalová  2008. Zur neuesten Forschungsliteratur: It was determined by Jana Zapletalová that the letter has 
been published: Alfredo Lienhard-Riva, Armoriale Ticinese, Lausanne 1945, p. 474, note 4. 
418 S. 87-88, Galliardi, Giovanni Antonio, Allgemeines Künstler-Lexikon 2006. 
419 S. 229, Mádl 2007. Hier sollte angemerkt werden, dass bis vor wenigen Jahren Giacomo unbekannt war und man stets Carpoforo hinter 
dem malenden Tencalla vermutete.   
420 S. 66-76, Zapletalová 2008.  
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Im Jahr 1969 wurde Giacomo von Aldo Crivelli als Maler aus Bissone und als ein in Prag 
arbeitender Tessiner Künstler erstmals bestätigt. Er soll von 1623 bis 1690 in Mähren und 
Böhmen tätig gewesen sein und Teile der Ausstattung der Kapelle der Kirche „S. Carpoforo“ 
in Bissone wurden ihm zugeschrieben, genauso Werke in einer Kirche bei Olmütz und die 
mythologischen Sujets im Schloss Libochovice.421 
Zunächst bringt Zapletalová eine weitere Künstler-Familie, Oldelli von Meride, ins Spiel. Aus 
ihnen gehen zahlreiche Künstler hervor, die alle ähnlich der Tencallas von Oberitalien bis 
Prag tätig war und ihre Quellen der Oldelli im Archiv des Kantons Bellinzona überliefert 
sind. Die Familie stand in regem Kontakt mit den Tencallas.422 Der Stuckateur Giovanni 
Antonio Oldelli war beispielsweise in Olmütz tätig, was zahlreiche Briefe bestätigen. Mit der 
Aufarbeitung dieser Quellen können nun neue Schlüsse zur Person Giacomo Tencallas 
gezogen werden. 
Aus einem Brief weiß man, dass Giovanni Antonio Oldelli und sein Bruder Alfonso 1662 in 
Wien mit Carpoforo Tencalla in finanziellen Nöten waren und dass diese dort gemeinsam mit 
zwei Stuckateuren, unter denen sie Giacomo vermutet, waren. Vielleicht war die finanzielle 
Situation ausschlaggebend für Carpoforo Tencalla Rückkehr in die Heimat (1662-64 wird er 
als Maler im Palazzo Terzi fassbar423).  
In einem Brief vom 25. März 1669 schreibt Alfonso Oldelli an seinen Vater in Turin, dass er 
von einem Tencalla lernt. Weiters berichtet er seinem Vater, der ihm anscheinend ein 
lasterhaftes Leben nachsagt, von einer Hochzeit der Tochter von Carlo Bussi und dass er aus 
diesem Anlass mit seinen Landsleuten Tencalla, Luchese und Carlone eine Taverne 
besuchte.424 Dann widmet er einen Absatz Tencallas Tätigkeiten in Turin. Zum Schluss fügt 
er die Initialen G.T. bei, welche genauso Giulio Tencalla, dem Bildhauer, dem Maler 
Giacomo oder auch Stuckateur Giovanni gehören könnten. In dem Brief ist eine kurze 
Anmerkung betreffend Tencalla, der sich nach dem Befinden seiner Frau Barbara erkundigt. 
Was sogleich Giulio ausschließt, da dessen Frau zu diesem Zeitpunkt nicht mehr lebte. 
Giacomo heiratete Barbara Caratti Orsatti und genauso arbeitete er 1674 im Palazzo Reale in 
Turin.425  
                                                 
421 S. 65, Zapletalová  2008, Aldo Crivelli, Artisti ticinesi dal Baltico al mar Nero II, Locarno – Lugano – Chiasso – Bellinzona – Ascona – 
Biasca 1969. 
422 S. 65, Zapletalová 2008. Die Angaben von Martinola, der in den 70ern des 20. Jahrhundert mehrere Briefe und Dokumente 
veröffentlichte waren spärlich und meist nur auf die Familie Tencalla bezogen, weitere Angaben zu Giacomo wurden ignoriert. 
423 S. 187, Mollisi/Spiriti 2005. 
424 S. 65, Zapletalová  2008. 
425 S. 66, Zapletalová  2008. Zit: S 45, Luigi Simona, Artisti della Svizzera Italiana in Torino e Piemonte II, Zürich 1933. 
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Die Schlüsselrolle in Zapletalovás Artikel übernimmt ein lateinisches Dokument vom 20. 
März 1682, das ein gerichtlichen Verfahrens dokumentiert, das Giacomos Identität 
sicherstellt: „Jacobus Tencalla figlius D. Joannis de Bissone […] morabatur in partis 
Boemiae“.426 Es geht um eine größere Zahlung, die schlussendlich an „D. Antonij Josepho 
Tencalla ipso Dom. Jacobi fratris“ und ein Teil an seine Frau Anna und Tochter gehen sollte. 
Mit diesen Informationen war es Zapletalová möglich Giacomos Identität zu bestätigen.  
Weitere Forschungen haben ergeben, dass Giacomos Vater Giovanni (ca. 1610-30 bis 1676), 
der Bruder von Giacomo, der Vater von Carpoforo war.  
Mádl arbeitet in seinem Artikel über Giacomo Tencalla deutlich die Verbindung zur Caratti 
Familie heraus, wobei er vor allem in Böhmen und Mähren in Verbindung mit dem 
Architekten Francesco Caratti auftrat. Demnach war er ein Verwandter des Architekten. Als 
1677 Caratti starb  übernahm Giacomo Tencalla und der Architekt Giovanni Domenico Orsi 
den Vormund seiner Tochter, wahrscheinlich verband sie ein verwandtschaftliches 
Verhältnis.427 
Mádl berichtet von Giacomos erstem Erscheinen in einem Brief an Karl II. von Lichtenstein-
Castelcorn den Bischof von Olmütz vom 7. August 1672. Er bezeichnet sich selbst als 
„Giacomo Tencalla Pittore“ und bestätigt den Erhalt seiner Anweisungen. Er erklärt sich nicht 
im Stande seinen Wünschen nachzugehen, da er noch die Räume des Grafen von Buquoy 
ausstatten müsse und daher keine weiteren Aufträge annehmen werde, um den Bischof nicht 
weiterhin zu vertrösten. Das Schreiben gibt leider keine genaue Auskunft um welchen Grafen 
es sich handelt. Mádl vermutet allerdings Ferdinand Karl Buquoy (1643-1685), der sich 1672 
ein Schloss in Vösendorf, in der Nähe von Wien, zueigen machte und der Schwiegersohn von 
Ernst III. Abensperg-Traun war. 428 
In einem Brief vom 13. März 1684  von Giovanni Antonio Oldelli an seinen Bruder erwähnt 
dieser, dass er mit Herrn Tencalla nach Prag reisen wird. Man kann davon ausgehen, dass 
Oldelli hier Giacomo meint, da er in einem Brief vom 7. Jänner 1685 geschrieben hat, dass er 
hofft von Herrn Giacomo Tencalla noch mehr zu lernen.429 Am 13. Jänner 1685 schreibt 
Giacomo von Prag nach Wien. Da dies der zweite bekannte Brief von Giacomos Hand ist, 
konnte nun ein Handschrift Vergleich gezogen werden. Aus diesem Brief geht bereits hervor, 
                                                 
426 Zit: S. 67, Zapletalová  2008. 
427 S. 46, Mádl 2008. 
428 S. 42, ebda.. Anm. 14: Regional Archives in Opava – Olomouc branch, collection of the Archdiocese of Olomouc, cart. 87. František 
Václav Peřinka drew attention to the existence of the letter. 
429 S. 69, Zapletalová  2008, (Dokument als Abb 4. publiziert. Archiv di Stato, Bellinzona, Archivo Oldelli Meride, Lettere die 
Mastri,carton/P-V, No. 113). 
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dass Giacomo ein autonomer Maler ist und keineswegs ein Maler aus Carpoforo Tencallas 
Werkstatt ist. 
Durch die zwei Briefe von seiner Hand, der erste 7. August 1672, der zweite 1685 von Prag, 
wurde ein weiterer vom 8. Februar 1687 von „Bobenico“, der aus der Lienhard-Riva 
Kollektion stammt, der als Böblingen, was heute als Bubeneč bekannt ist, wo sich das Schloss 
Troia befindet, erkannt.430 
I.I Der Pavillon im Lustgarten des Schlosses Kromĕříž (Kremsier). 
Seit 1664 übernahm Bischof Karl Eusebius von Lichtenstein die Regierung der 
niedergebrannten Stadt Kremsier, welcher er zu neuem Aufschwung verholfen hatte. Er ließ 
unter dem Schloss einen französischen Garten anlegen, in den er eine barocke Rotunde stellte. 
Der Lustgarten wurde 1666-75 von Luchese, mit Giovanni Pietro Tencallas Hilfe, angelegt 
und in weiterer Folge leiteten sie um 1686-1711 die Neugestaltung des Schlosses ein.431 Die 
Realisierung des Pavillons wurde G. P. Tencalla zugeschrieben und innen von Quirico 
Castelli ausstukkiert. (Abbildung 82) Über den Baubeginn wird noch diskutiert, es ist 
anzunehmen, dass die Arbeiten 1675 fertig gestellt waren. Warum die Fresken eine 
schlechtere Qualität aufweisen, wurde bisher nicht genauer thematisiert und nur durch eine 
schlechte Erhaltung erklärt. 
Kitlitschka schreibt in „Beiträge zur Erforschung der Tätigkeit Carpoforo Tencalla nördlich 
der Alpen“ Carpoforo Tencalla die Gemälde in der Kromĕřížer Rotunde zu, allein durch 
Vergleiche und erhaltene Quellen, welche eine rege Verbindung zwischen Carpoforo Tencalla 
und dem Bischof aufweisen.432 Seit 1674 ist Carpoforo Tencalla in Mähren im Dienst von 
Bischof Karl Eusebius von Lichtenstein, er stattete für den Bischof mehrere Räume aus, 
wobei diese einem Brand zum Opfer433 gefallen sind, aus diesem Zusammenhang nahm man 
Carpoforo Tencalla Autorschaft in der Rotunde an. Hinzu kommt allerdings Giacomos Brief 
vom 7. August 1672 an den Bischof, der eine baldige Beschäftigung ankündigt. 
Die Funktion der Rotunde stellt eine Erfrischung der Gartenbesucher dar; ähnlich einer Sala 
Terrena sind Ovidsche Motive an der gewölbten Decke zu erkennen. Dargestellt sind 
mythologische Szenen wie z.B. der „Raub der Europa“ oder „Perseus und Andrometa“, in 
welcher die junge Königstochter an einen Felsen gekettet an ein Meeresungeheuer geopfert 
wird. Perseus jedoch rettet sie in letzter Sekunde. Jene Szene stellt Carpoforo Tencalla 
                                                 
430 S. 70, Zapletalová  2008. 
431 S. 297, Kletečka 1998. 
432 S. 220-221, Kitlitschka 1970. 
433 S. 78 f., Mollisi 2005. 
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ebenfalls in Trautenfels dar. Die Trautenfelser Szene ist deutlicher ausformuliert und Perseus 
seitenverkehrt inszeniert. Die Haltung und das Figurenarrangement lassen auf einige 
Übernahmen schließen, doch durch eine mindere Qualität der Ausführung vermutet Mádl 
Giacomo als den Maler. Deutlich stechen robustere, und nicht wie es Carpoforos Art war fein 
modellierte Figuren, hervor. Anhand eines stilistischen Vergleichs mit weiteren möglichen 
Werken im Palais Libochovice und Schloss Lnáře von Giacomo Tencalla zieht er hier seine 
Autorschaft in Betracht.434 
I.II Das Schloss Libochovice (Libochowitz) 
Der Auftrag das Renaissance Schlosses Libochovice im Bezirk Leitmeritz in einen modernen 
Bau zu verwandeln wurde dem Architekten Antonio Porta 1682 von Gundaker von 
Dietrichstein übertragen. Das Schloss liegt am Ufer der Eger am Rande der Stadt 
Libochovice. Eine zweistöckige Vierflügelanlage, welche sich um einen rechteckigen Hof 
schließt, bildet die Grundlage des Bauwerks. Innerhalb der folgenden drei Jahre sollte er ein 
neues Schloss inklusive einer Kirche und einem Turm realisieren.435  
I.II.I Die Schlossarchitektur 
In der Wandgestaltung knüpft Porta an Caratti an, hebt die Gartenfassade hervor und gliedert 
diese regelmäßig mit Giebelvariationen in den Geschoßen. Die farbigen Felder zwischen den 
Fenstern lockern das strenge Fassadengerüst auf. Nach dem Entwurf von Porta legt Johann 
Tulipán einen Garten in französischer Manier an, mit Brunnen, geometrischen 
Blumenparterre, Orangerie, etc. Anfang des 20. Jahrhunderts wurde das Schloss renoviert.436 
Antonio Porta stammt aus Lugano im Tessin, er war bis 1668 in Österreich tätig, bis er in den 
Dienst des Fürsten Lobkowitz eintrat, welcher ihn für den Bau des Schlosses Raudnitz nach 
Böhmen zitierte. Aus seiner Schaffenszeit in Österreich erklärt sich der Einfluss der Wiener 
Architektur. Fidler verweißt auf gewisse Ähnlichkeiten der Grundrisse und bezüglich der 
Fassadengestaltung sieht er deutlich Giovanni Pietro Tencallas Handschrift. 437  
I.II.II Die Freskenausstattung 
Im Erdgeschoß befinden sich Räume in welchen mythologische und allegorische Themen als 
Freskomalerei ausgeführt sind. Wiederholt findet sich das Hesperidenthema wieder und zeigt 
                                                 
434 S. 45, Mádl 2008.
 
435 S. 171, Fidler 1990. 
436 S. 104, Neumann 2004/S. 337, Handbuch der Historischen Städte, Böhmen und Mähren 1998. 
437 S. 272, Fidler 1990. S. 252, Umelecke pamatky Cech, II., Praha 1978. 
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eine mit Carpoforo Tencalla verwandte Komposition auf.438 Im ersten Stock des Schlosses 
finden wir einen Freskenzyklus, der mythologische und allegorische Darstellungen 
präsentiert. Die Reihe startet mit Jupiter und Diana, welche als die „Apotheose des Aeneas“ 
erkannt wurde und als aktuelles Programm an unmittelbare aktuelle Ereignisse anknüpft, aber 
durch große Verluste ist der gesamte Zusammenhang nicht mehr erhalten.439 
Es lassen sich zahlreiche Vergleiche mit den österreichischen Freskenbeispielen ziehen: 
Beispielsweise das Motiv der „tanzenden Kinder“ (Abbildung 84), welches in Trautenfels und 
Červený Kameň von Tizian abgeleitet wurde, kommt hier erneut vor. Eigentlich kann man 
hier von einer Kopie sprechen, da die Szenen tatsächlich ident sind. Im Vordergrund wird 
eine Treppe angeschnitten und zu beiden Seiten gliedert sich das Bild durch Brüstungen, 
welche mit Postamenten schließen. Wobei eines mit einem Pinienzapfen abschließt und das 
linke mit einer Kugel. Ein Gebäude im Hintergrund ragt links ins Bildfeld. Jene 
bildgliedernde Architekturelemente treffen wir nicht zum ersten Mal. Vier tanzende Knaben 
und zwei weitere befinden sich rechts vor einem herabfallenden Tuch. 
 „Apoll und Coronis“ (Abbildung 85/Abbildung 86) sind als mythologisches Sujet vertreten. 
Ihnen liegt dieselbe Gestaltungsvorlage wie „Cefalo und Procris“ in Trautenfels zugrunde. 
Die Figur und Pose der Lucretia erkennt man deutlich im Frauentypus der Coronis.440 Die 
sterbende, vom Pfeil ihres Liebhabers durchbohrte Coronis, welche im Todesmoment ihren 
Kopf in den Nacken fallen lässt. Sie liegt über einen Stein, bzw. Sockel gestreckt und ihre 
rechte Hand streckt sie Apoll entgegen, der seinen Kopf von ihr abwendet und auf den Raben 
blickt. Der Sockel könnte auch als Architekturfragment oder Ruine zu werten sein, der er in 
Libochovice aus einer Plinthe besteht und auf der eine Basis ruht. Die Trautenfelser Version 
ist naturbelassener, die Figuren bewegter und man erkennt einen deutlichen 
Qualitätsunterschied in der malerischen Fertigung. Während die Libochovicer Szene 
verhaltener ist, zeigt Carpoforo in Trautenfels barocke Dramatik in der Stoffbehandlung und 
Gestik, weiters rückt er die Darsteller an den vordersten Rand, während Giacomo (?) einen 
Vordergrund als Einleitung aufbaut und seine Protagonisten in der mittleren Ebene agieren 
lässt. In Libochovice ergibt sich durch die Stufe eine Draufsicht, welche die Szene erhöht. 
                                                 
438 S. 82, Mollisi 2005. 
439 S. 50, Mádl 2008, verweist auf Radka Mitlová, die das Thema erkannte.. 
440 Ovid, Metamorphosen 2,533-549. 596-632. Als Apollo von einer Krähe erfährt, dass seine Geliebte Coronis ihm untreu geworden ist,  
lässt er das bis dahin helle Gefieder des Vogels schwarz werden und bittet Diana, die schwangere Coronis zu töten, rettet aber seinen noch 
ungeborenen Sohn Aesculapius, den er Chiron zur Erziehung übergibt. Hingegen, Ovid, Metamorphosen 7,453-516. 661-756. 794-865: 
Aurora entführt den Jäger Cephalus seiner Frau Procris. Sie lässt ihn zwar zu Procris zurückkehren, aber es gelingt ihr, Eifersucht zwischen 
den beiden Liebenden zu säen. Nach ihrer Versöhnung schenkt Procris ihrem Mann einen Jagdspeer. Durch einen unglücklichen Zufall tötet 
Cephalus mit diesem Speer seine Frau auf der Jagd. In der Darstellung ist ein Pfeil anstatt eines Sperres dargestellt und Apoll ist im Begriff 
einen schwarzen Raben fortzuschicken.
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Hier betrauern drei Putten den Tod von Coronis, hinter der ein roter Vorhang die linke 
Bildhälfte einhüllt. Im Hintergrund ist eine hügelige Landschaftskulisse zu sehen. 
Mollisi sieht eine klare Verwandtschaft zu Carpoforo Tencalla und erkennt sein 
Kompositionsschema, allerdings scheitert der Vergleich an der Oberflächenbehandlung.441 
Längs am Esszimmer treten die Tugenden Fortidudo, Temperantia, etc. in Erscheinung, die 
wir mit Trautenfels vergleichen können, wobei sie dort nicht gemeinsam auftreten.442 
 
Von einer Besichtigungstour aus dem 19. Jahrhundert weiß man von der ursprünglichen 
Ausstattung: „Die Plafonds der mehr als 50 bewohnbaren, geschmackvoll eingerichteten 
Zimmer sind mit schönen Freskomalereien, größtentheils mythologische Begebenheiten 
darstellend, geziert. Besonders ausgezeichnet ist der große Saal durch seine Deckengemälde, 
welche eine sich auf die Erhebung der Dietrichsteiner in den Fürstenstand beziehende 
Komposition enthalten. 443“ Der zerstörte Hauptsaal wurde die „Halle des Saturns“ genannt.  
I.II.II.I Die Sala Terrena 
Die Sala Terrena ist mit Fresken und mit rustikalem Stuckwerk ausgestattet, welches antike 
Ruinen wiedergibt. (Abbildung 87) Allgemein herrscht ein roher, sandiger Farbton passend zu 
den Mosaiken mit Meeresmuscheln. Die Ruinenmotive sind mit heraldischen und 
mythologischen Symbolen kombiniert. Die Architektur öffnet sich illusionistisch. Fidler weist 
auf eine allgemein vorherrschende Ähnlichkeit zwischen der Sala Terrena des Palais 
Libochovice und des Petroneller Schlosses hin.444 Beide schließen mit einem 
Spitzkappengewölbe ab, welches durch freistehende Säulen gestützt wird und an den 
Wandseiten in illusionistische Säulen weiterleitet. Die Libochovicer „Sala Terrena“ wirkt 
durch gemalte Gurtbögen, die das Gewölbe in Felder-Zonen unterteilen, mehr gegliedert, 
während in Petronell die gesamte Wand mit Mosaik und Grottenelementen überzogen ist und 
außer den Säulen keinen Ansatz einer Gliederung aufzeigt. Die Spitzkappen sind als 
illusionistischer Himmelsausblick in die freie Natur zu interpretieren, welche Flora und Fauna 
zeigen. In Lichochovice sehen wir Putten getragen von Wolken und erkennen teilweise 
figürliche Motive in einem Farbhintergrund.  
                                                 
441 S. 82, Mollisi 2005. 
442 S 51, Mádl 2008. 
443 S 53, Mádl 2008. Man weiß von der einstigen Gestaltung aus der Beschreibung in einem Brief von 1830. Er wurde  publiziert von 
Johann Gottfried Sommer, in: Johann Gottfried Sommer, Das Königreich Böhmen; statistisch-topographisch dargestellt. Leitmeritzer Kreis I, 
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I.II.III Die Autorschaft der Fresken. 
Im Allgemeinen sind die Fresken Marchetti zugeschrieben, lassen aber typische Tencalla’sche 
Kompositionsschemata erkennen. Jedoch ist die figürliche Ausführung untypisch und reicht 
nicht an Carpoforos qualitätsvolle Malerei heran, was aber auch das Resultat einer 
Restaurierung sein kann. Im Obergeschoß sind mythologische Malereien, umfasst von 
Stuckaturen von Domenico Gagga und Santio Bossi, vorzufinden.445 Die Stuckgestaltung und 
die Grisaille Medaillons an den Ecken der Saalwände sind uns bereits aus Carpoforo 
Zusammenstellungen bekannt, zudem herrscht ein bekannter Farbton in Verbindung mit 
typischen Kompositionen vor.  
Die Quellen/Rechnungen wurden durchforstet und man fand einen Vertrag der besagt, dass 
„1688 […] Muttone und Tencalla die Maler [waren], die so in dem Neuauferbauten Lib. 
Schloss den Saal, die Zimmer und die Gemacher in dem mittleren Stockh in fresco gemahlt 
[hatten]“446. Der Vertrag wurde zwischen Ernst Gottfried von Schützen, Guiseppe Muttoni 
und Giacomo Tencalla geschlossen, was die Unterschrift belegt. 
Da nun die besprochene Fresken ungemein an Carpoforo Kompositionen erinnern, allerdings 
Qualitätsunterschiede vorherrschen, sieht Mádl seine Arbeitshypothese bestätigt und vermutet 
Giacomo als den ausführenden Maler.447 
I.III Das Schloss Lnáře (Schlüsselburg) 
Der Graf Ĉernin kauft sich ein Schloss in Südböhmen, in Lnáře, und beauftragt 1677 
Giovanni Battista Maderna mit dem Umbau.448  
I.III.I Das Freskenprogramm 
Die Dekoration des Festsaales zeigt einen Hesperidenzyklus á la Tencalla. Mittig in einem 
großen rechteckigen Feld präsentiert sich die Hochzeit von „Jupiter und Juno“, denen der 
Baum mit den goldenen Äpfeln zum Geschenk gemacht wird.449 In sechs weiteren 
rechteckigen Bildfeldern in der Hohlkehlzone wird die Hersperidengeschichte ergänzt. 
Puttenmedaillons, zwölf an der Zahl, welche astrale Symbole halten, flankieren die Bildfelder 
in den Lünetten. In einem weiteren Raum ist die Allegorie der „Prudencia“, der „Raub der 
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448 S. 46, ebda. 
449 S. 46, Mádl 2008/S.82 Mollisi 2005.
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Proserpina“ und ein Fragment einer „Apollo und Coronis“ Szene zu sehen.450 Da es sich bei 
diesen beiden Räumen um Nebenräume handelt, dürften sie ergänzend zu einem Hauptraum 
gestaltet worden sein. Das Fresko „Hera weist die Hesperiden an, die Früchte in Sicherheit zu 
bringen“ (Abbildung 83) zeigt eine ähnliche Komposition und ein ähnliches 
Figurenarrangement wie in Trautenfels. In Trautenfels rahmt ein ovaler Stuckrahmen das 
Bildfeld, in Lnáře hingegen ist die Szene fast quadratisch angelegt. Hera ist schwebend 
frontal zum Betrachter ausgerichtet und deutet mit ihrer rechten Hand auf den Baum und mit 
der Linken erhebt sie mahnend den Zeigefinger und blickt zu den Schwestern. Der Stoffwurf 
ihres Gewandes und die Pose, besonders die Beinstellung, deuten auf ein und dieselbe 
Vorlage hin. Am deutlichsten tritt die Unterscheidung in der Hintergrundarchitektur zutage. 
Trautenfels wird von einer Stufe, auf der die Szene spielt, und ein Postament rechts 
gegliedert. In Lnáře hingegen hat sich eine der Hersperiden auf einem Architektursockel im 
rechten Bildfeld platziert und im linken befindet sich ein Postament, welches mit einer 
Kugelform abschließt. Dahinter befindet sich ein niedrigeres Podest, auf welchem der Baum 
emporragt, und vor dem der Drache eine lauernde Position einnimmt. Rechts hinter dem 
Postament rahmt ein halber Triumphbogen, der bereits Risse vorweist, das Bildfeld und im 
Hintergrund erblicken wir ein zweistöckiges Gebäude, das mit einem geraden Dach 
abschließt. Die Ecken ziert ein Quaderbossenwerk und das Gebälk leitet ein hervortretendes 
Gesimsband ein, welches in einen kargen Fries übergeht. Darüber befindet sich ein 
hervorkragendes abschließendes Geison. Die ungegliederte Wand beherbergt lange, 
rechteckige Fenster, welche auf einem schmalen Parapet aufliegen. Seitlich werden sie von 
einer flachen, geohrten Rahmung umfasst und schließen mit einer waagrechten 
Fensterverdachung ab, welche sich an beiden Enden als Risalit aus der Wand erhebt. Alle 
sichtbaren Merkmale der Architektur stimmen mit jener in Trautenfels überein (Abbildung 
50).  Der Triumphbogen bringt natürlich eine weitere ikonographische Ebene mit ein. 
Deutlich kann im Hesperidenfresko auf Carpoforos österreichisches Werk verwiesen werden, 
dennoch sieht Mollisi in den Darstellungen den Stil des Malers Giacomo.451 
I.IV Schlussfolgerung zu Giacomo Tencalla. 
Wie Mádl in seinem Text nachweist veranschaulichen die erhaltenen Fresken in Kromĕříž, 
Schloss Lnáře, Schloss Libochovice und Trója einen deutlichen Zusammenhang zu Carpoforo 
Tencallas Werken, welcher sein Schaffensgebiet von Italien bis nach Böhmen ausdehnt. Mádl 
                                                 
450 S. 46, Mádl 2008/S. 76, Mollisi erkennt in der Darstellung Cephalus und Procris. (Fig. XXXVI). Auf jeden Fall weist die Komposition 
und Figurenbeschaffenheit große Ähnlichkeiten mit der Komposition in Trautenfels und der Kremsier Rotunde auf.  
451 S. 46, Mádl 2008. 
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denkt und man kann sich dieser Meinung anschließen, dass wenn man Carpoforo Tencallas 
Werke besonders in Petronell, Eisenstadt, Trautenfels, etc. kennt wird man sich eingestehen 
müssen, dass diese Übereinstimmungen und Vergleiche auf ein und dieselbe „Werkstatt“ 
deuten. Natürlich liegt es im Bereich des Möglichen, dass Carpoforo Tencalla die Programme 
entworfen und, aus Zeitmangel, die Ausführung einem seiner Schüler anvertraut hatte.  
Aus Zapletalovás gesammelten Quellmaterial geht hervor, dass es sich bei Giacomo Tencalla 
um eine etablierte Künstlerpersönlichkeit gehandelt hat und die beiden Maler Tencalla 
verwandtschaftlich und künstlerisch verbunden waren. Die Frage wie groß nun Carpoforos, 
Giacomos und Guiseppe Muttonis Anteil an den Ausstattungen war, die schlecht und 
undokumentiert erhalten sind, bleibt dahingestellt. Mádl ist der Meinung, dass Giacomo und 
Guiseppe Muttoni in einer eigenständigen Künstlergruppe, bestehend aus Malern, 
Stuckateuren und Bauleuten, in Böhmen als Künstler aus der Region des Lugano Sees 
vertreten waren. Schon Giacomo Pietro Tencalla war als Baumeister für zahlreiche Fürsten 
und später als Hofarchitekt in Böhmen tätig. Auch er hatte Künstler aus seiner Heimat 
weitervermittelt, nämlich Francesco Caratti, dem dann Antonio Porta folgte. Wir sehen hier 
einen nahtlosen Übergang des oberitalienischen Einflusses und der damit verbundenen 
Nachfrage der Fürstenhäuser. Caratti, Tencalla, Bussi und Gaggio waren allesamt Familien 
der Gemeinde von St. Carpoforo, dies wird von Brentanis 1963 aufgearbeitetem 
Kirchenarchiv, das Paten und Verwandtschaftsverhältnis untereinander behandelt, 
dokumentiert.452  
 
Wie bereits bei Carpoforos Oeuvre herausgearbeitet wurde, ist die Verwendung von 
Vorlagematerial keineswegs ein Indiz für die Beteiligung einer Werkstatt. Es ist lediglich eine 
Information zu einem Umfeld bzw. für eine bestimmte Aussage. Carpoforo übernimmt 
Figuren und Kompositionen teilweise ident von seinem Zeitgenossen Storer und genauso 
könnte sich der Zusammenhang zwischen Carpoforo und Giacomo erschließen.  
Die Giacomo zugeschrieben Fresken unterscheiden sich von denen Carpoforos in der 
Figuren- und Oberflächenbehandlung. Außerdem scheint es, dass Giacomo seine Figuren 
kleinfiguriger in ein Bildfeld zu setzen vermag und er benötigt mehr Repertoire um seine 
Szenenaussagen zu vervollständigen. Die Simultanbühne tritt ausschließlich bei Carpoforo 
auf, wobei man durch wenige und schlecht erhaltene Fresken von Giacomo kein vollständiges 
Urteil abgeben kann. Carpoforos Figuren sind bewegter und die Oberflächenbehandlung 
barocker, wobei Giacomos Figuren vor allem steifer und unbelebter wirken.  
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In der malerischen Ausstattung wurden wir mit Architekturen oder Architekturanspielungen 
konfrontiert. Die Architekturprospekte dienen als Hintergrund für Fresken und sind Träger 
einer bestimmten Aussage und gerade in den Giacomo zugeschriebenen Werken stechen 
deutlich die häufig verwendete Ruine und, die im Vergleich zu Carpoforo, die geschlossene 
Kulisse hervor. 
 
Am Beispiel des böhmischen Adels wurde ein Gesamtkonzept, bestehend aus Vorhof und 
Treppe bis zum Festsaal, erarbeitet. Tatsächlich herrscht in Petronell eine Ähnlichkeit der 
Festsaalquadratur und der Innenhoffassade des Festsaaltraktes vor. Genauso wie in Eisenstadt 
passen sich die Architekturkulissen der fein instrumentierten, in die Fläche gedrängten 
Fassade des Schlosshofes an. Auch programmatisch finden wir im Festsaal das 
Herkulesthema, welches plastisch im Hof wieder erscheint. In den böhmischen Beispielen 
finden wir häufiger Ruinen und verfallene Architektur in Verbindung mit Anspielungen auf 
das Schloss selbst wieder. Die Aussage dahinter könnten die neuen Machtverhältnisse durch 
die „Schlacht am weißen Berg“ darstellen, indem sich der „junge“ Adel durch ein Symbol 
von Beständigkeit in seiner Funktion unterstreicht. Das Schloss Troia hat mit seinem 
plakativen politischen Programm einen Einblick in das Kunstbegehren der böhmischen und 
mährischen Aristokratie gewährt, so war auch Giacomos Auftraggeberkreis von höchstem 
Rang und wollte dem Wiener Hofadel um nichts nachstehen. Keineswegs sollte man eine 
direkte Bezugnahme annehmen, sondern sollte vermutlich auf den Bezug zum Wiener Hof 
verweisen.  
Carpoforo Tencalla stattete für das Kaiserhaus einige Räume aus, darunter war 
möglicherweise das Vorbild, das dem Hesperidenzyklus zu einer so enormen Präsenz 
verholfen hat und so ständig, in Anlehnung an Carpoforo, kopiert wurde.453 Leopold I. 
heiratet 1666 die spanische Infantin Margarete. Schon bei Horaz liegt der Sinn des Wortes 
„Hesperia“ im Land Spanien veranschaulicht. Aber auch auf die Oper „Herkules der 
Beewigte“ aus dem Jahr 1677 verweist Kitlitschka, der im Inhalt ein passendes Vorbild 
vermutet. Herkules steht synonym für den Kaiser und für Eurystheus, seine Neider.454 
Die Malereien in Libochovice zeigen den Aufstieg des Prinzen, also durfte die Rolle, bzw. die 
Mitautorschaft des Auftraggebers, hier vorherrschend gewesen sein, denn es galt konkrete 
Vorstellungen umzusetzen. Auch Fürst Ersterhazy und Minister Lobkowitz veranschaulichen 
einen aktuellen politischen Bezug und demonstrieren ihre politischen Haltungen, welche sich 
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in den Freskenausstattungen widerspiegeln. So kann man auf das Schloss Troia verweisen, 
das als gut erhaltenes Beispiel für ein konkretes politisches Programm, wahrscheinlich nach 
einem ähnlich gestrickten Muster wie das Schloss Raudnice und Libochovice, dient. 
 
Untypisch für die oberitalienischen Künstler blieb Giacomo für längere Zeit in Prag ansässig 
und kehrte nicht jährlich, wie seine Landsmänner, in die Heimat zurück. Jedoch ist seine 
Person erst durch eine umfangreichere Untersuchung der komplexen Familienbeziehungen 
der Tessiner Künstlerdynastien aufgetaucht, was auch künftig auf neue Personen und 
Forschungsergebnisse hoffen lässt.455 
 
14 Das Palais Michna 
Paul von Michna von Vacínov (Weizenhofen) (1572-1632), Sohn eines Metzgers, war 
kaiserlicher Heereslieferant und Kriegsemporkömmling, der 1620 herrschaftlich und im Jahre 
1711 in den Erbgrafenstand erhoben wurde.456 Er war aufgrund seiner Loyalität zu den 
Habsburgern und in der Riege um den katholischen Glauben geadelt worden, ebenso wurde 
zum Sekretär der böhmischen Hofkammer ernannt. Verwandtschaftlich waren Michna mit 
den Familien von Kolowrat, von Žerotín, Lažanský, u. a. verbunden. Graf Paul Michna von 
Weizenhofen erhielt nach 1620 konfiszierte Güter der Aufständischen und pachtete 
zusammen mit den finanzkräftigen Herren Wallenstein, Hans de Witte, Karl von 
Liechtenstein und dem Prager Silberhändler Jacob Bassevi am 1. Februar 1622 für ein Jahr 
das Münzregal von Niederösterreich, Böhmen und Mähren. Sie begingen Falschmünzerei, 
indem sie den Silbergehalt der Münze systematisch verschlechterten.457 Die Bürger waren 
gezwungen die verschlechterten Münzen zu benutzen. Insgesamt wurde so eine beispiellose 
Geldentwertung ausgelöst, die die betroffene Bevölkerung verarmen ließ und eine Hungersnot 
auslöste.  
14.1 Architekturgeschichte, Palais Michna (heute Haus Tyrš). 
1625 gelangte ein kleines Lustschloss auf der Prager Kleinseite in den Familienbesitz der 
Michna, für welches Graf Wenzel Michna 1644/45 den Auftrag zum Umbau des bestehenden 
Renaissancebaus in einen Barockpalast erteilte.458 Erst erweiterte man den Garten, der als in 
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457 Chaim Frank, http://www.hagalil.com/czech/juedische-geschichte/cssr-4.htm (09.11.2009). 
458 S. 25, Neuman 1970. 
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seiner Grundummauerung bestehen blieb. Eine großzügige Gliederung, wie sie die Schauseite 
beherbergt, wollte man ebenso an der Gartenfassade realisieren, der ursprüngliche Plan wurde 
aus finanzieller Not nicht ausgeführt.459 Dies wird an der Gartenfassade (Abbildung 88) 
besonders augenscheinlich, wo die Fassadengestaltung keineswegs konsequent durchgehalten 
wird. Aufgrund großer Schulden wurde das Palais 1684 an die Schwarzenbergs verkauft, die 
neue Ställe bauten und noch einige kleinere Anpassungen vornahmen, vor allem in den 
Innenräumen. Ab 1767 befindet sich das Gebäude in Staatsbesitz und man baute den Palais 
zum Zeughaus um. 1922 und in den folgenden Jahren wurde das Palais restauriert.460 
14.2 Die Gartenfassade 
Das Palais besteht aus einer herrschaftlichen Anlage, welche mehrere Trakte umfasst, wobei 
die Gartenseite, welche der Moldau zugewandt ist, von Interesse sein wird. Die 
Umfassungsmauer öffnet sich in einem „Renaissance“-Portal, welches heute verschlossen ist. 
Das Portal ist von zwei geschuppten Säulen flankiert, welche verkröpft hervortreten und in 
einem maskenhaft ausgebildeten Kapitell enden. Die „Vermenschlichung“ des Kapitels wurde 
bereits im Schloss Troia am Bauwerk selbst und in der Palastarchitektur der 
Hesperidenfresken diskutiert und muss hier chronologisch vorgereiht werden. Die Kapitelle 
gehen in ein Gesimsband über, welches nun als Segmentbogen das Eintrittsportal überspannt. 
Zentral umfasst eine reiche Stuckverzierung ein Wappenschild, welches sicherlich einst das 
Wappen der Grafen Michna schmückte.  
 
Pavlík und Uher publizierten den Plan aus Dienzenhofers Skizzenbuch, der den geplanten 
Baukörper (Abbildung 89) des Palais zeigt.461 Die eigenartige Ausbuchtung der Gartenfassade 
entspringt einem im rechten Winkel auf das Vestibül aufgebauten Trakt, in der Mitte des 
Haupttraktes in drei aufeinander folgenden Sälen. Das Ende des Traktes erscheint an der 
Gartenfassade als Mittelrisalit und umfasst mit einem parallel zum Haupttrakt ausgerichteten 
Baukörper einen Palasthof. Pavlík und Uher verweisen darauf, dass der Grundriss auf einen 
Konflikt mehrerer architektonischer Lösungen, welche sich in dem auf den ersten Blick 
unschlüssigen Grundriss, wiederspiegeln. Nun haben wir in der vorliegenden Arbeit bereits 
eine Reihe von Palastanlagen betrachtet und sind vorwiegend auf drei oder vier Flügel 
Grundrisse gestoßen. Im Palais Michna erfolgt die Zentralachse T-förmig und verfolgt 
zumindest im vorliegenden Plan keine Symmetrisierung, welche allerdings als ein Anliegen 
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des barocken Formengutes formuliert wurde. Erklären lässt sich dies durch angelegte 
Baumasse einer Berücksichtigung von bereits Vorhandenem oder den an natürlichen 
Gegebenheiten angepassten Baugrund und wird sicherlich als entscheidender Faktor in die 
Grundrisslösung einzubeziehen sein. Im Band „Umělecké památky Prahy. Mala Strana“ 
findet sich unter „Palais Michna“ ein weiterer publizierter Grundriss.462 Es handelt sich um 
einen rekonstruierten Vorschlag, der Bezug nimmt auf Dientzenhofer Grundriss, wobei diese 
Lösung wesentlich homogener erscheint. (Abbildung 90/Abbildung 91) Im Zuge dessen ist 
eine mögliche rekonstruierte Gartenfassade, passend zum Grundriss, publiziert. Ein lang 
gestreckter zwei volle und ein Mezzaningeschoß umfassender Bau, welcher durch einen 
zentralen Risalit eine Betonung erfährt, zeigt uns eine Rekonstruktion des Palais Michnas von 
Kresba P. Vlcek.463  
 
Eine strenge Pilastergliederung und ein durchlaufendes Gesims gliedern die Fassade. Auf dem 
Architrav im Erdgeschoß kann man das Allianzwappen von Wenzel Michna von 
Weizenhofen und seiner Gemahlin Angelina Sibylla von Zerotin erkennen. 464  
Im Erdgeschoß des Risalits tragen die Fenster einen Dreiecksgiebel, im darüber liegenden 
Piano Nobile sind die Fensterverdachungen mit segmentierten und gezackten Giebeln 
ausgestattet. Zentral ergänzt ein Muschelmotiv den Fensterabschluss und darüber befindet 
sich ein ins Mauerwerk eingelassener Tondi, der eine Büste aufnimmt, weiters sind die 
Fenster des ersten Stockes mit einem durchlaufenden Brüstungsband verbunden. Der 
zentralen Achse der Piano Nobiles hin öffnet sich als kleiner Balkon, wobei eine Brüstung 
flankiert von zwei Säulen einen Triumphbogen aufnimmt. Darunter befindet sich das 
Eingangsportal. Über dem Portal bauen sich zwei kleine Säulen auf, welche wiederum die 
Formen der Fensterverdachung des Piano Nobiles aufgreifen, allerdings beherbergt diese 
zentral eine heute leere Kartusche.  
Korrekterweise leiten dorische Pilaster die Ordini ein und werden durch ionischen Kapitelle 
Piano Nobile weiterführend instrumentiert. Das Piano Nobile des Risalits, welches nach der 
Verkleidung zufolge das Herzstück des Bauwerks beinhalten müsste, streckt sich über ein und 
ein halbes Geschoss, ist zusätzlich um ein Mezzanin erhöht und endet mit einem spitz 
zulaufenden Dach. Die links an den Risalit anschließende Achse ist ebenfalls mit einer 
aufwendigen Stuckdekoration überzogen, ebenso die letzte Achse des Gartentraktes welche an 
der Straßenseite liegt. Dazwischen folgen vom Risalit ausgehend weitere zwei Achsen, 
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welche die Gliederung allerdings ohne plastische Ausstattung weiterführen. Danach folgen 
sechs Achsen in denen sich die zwei Geschoße des Traktes in jeweils ein volles und ein 
Mezzanin Geschoß gliedern.  
 
Die Rekonstruktion der Gartenfassade sieht vor, dass die sechs Achsen, welche die einheitlich 
durchlaufende Fassadenstruktur „stören“, an die ansonsten vorherrschende Gliederung 
angepasst sind. Ebenfalls zeigt sich zu beiden Seiten des Risalits ein neunachsiger Seitentrakt, 
welche die Fassade optisch symmetrisch vervollständigen. Ausgehend vom Risalit soll nach 
drei Achsen eine Durchfahrt in Form eines Rundbogenportals folgen, welches wiederum 
beidseitig von einem rechteckig abschließenden Portal flankiert wird. So wäre eine 
ansehnliche Symmetrisierung vorhanden gewesen, welche sich wiederum auf den Grundriss 
beidseitig gespiegelt als Durchfahrten durch die nun beideitig vorhandenen Höfe schlüssig 
erschließen lässt.465 Die jeweils letzte Achse der Gartenfassade tritt nun wiederrum als Risalit 
hervor und nimmt die aufwendige Fassadengestaltung des Mittelrisalits auf und festigt so das 
Fassadenschema. 
14.2.1 Die Innengestaltung 
Die Prestigeräume sind ausgehend vom Vestibül in drei Salons (Abbildung 92) gegliedert, 
welche im überaus prunkvollen Gartenrisalit enden. Aus dem Grundriss des Piano Nobiles 
erkennt man bereits eine gegliederte Deckengestaltung. Tatsächlich sind die drei Salons des 
Gartenrisalits mit prächtigem Stuckwerk belegbar: sie stammen von Stukateur Domenico 
Galli und Steinmetz Zacharias Bussi de Campione, die die Bauarbeiten ab 1644 
aufnehmen.466 Von Galli stammen auch die Stuckverzierung in den Innenräumen. Weiters 
kann man anhand von Resten gemalter Schriftrolle und mit Stuck verzierter Portale, aber auch 
der Figurennischen in den Räumen, eine reiche Ausstattung der Salons vermuten. Auch die 
Decke gliedert sich in großformatige Stuckkartusche welche für Malereien vorgesehen waren. 
Bezugnehmend auf die weiteren Schlossausstattungsbeispiele der Arbeit, kann ein 
habsburgertreues Programm vermutet werden, welches die Säle schmücken sollte. Bis auf die 
Statuennischen ist die Innenraumgestaltung durchaus vergleichbar. Denkbar wäre hier eine 
plastische Ausführung von Statuen und Büsten, welche in den folgenden Jahren nur noch 
illusionistisch ausgeführt wurden. 
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14.2.2 Die Baumeisterfrage und Stilvergleiche. 
Francesco Carratti wurde als Architekt vermutet, allerdings kann dieser aufgrund eines 
Schreibens, welches ihn bis 1675 in Münchner Diensten besagte, ausgeschlossen werden.467 
Weiters wird im Band „Umělecké památky Prahy“ zum Palais Michna, der hier aufgrund der 
Unkenntnis der tschechischen Sprache nur fragmentarisch behandelt werden kann, eine 
Quelle von C. Merhout, der ein Dokument von 1645 publizierte, erwähnt, dass den Abschluss 
der Bauarbeiten dokumentiert und die Zusammenarbeit von Bussi und „Jakuba Colomby“ 
aufzeigt, der anscheinend der Bruder von Pietro und an den Arbeiten beteiligt gewesen war. 
Da die Colombos Italiener waren, müsste er unter Giacomo Colombo aufzufinden sein, leider 
ist dieser sämtlichen Künstlerlexika unbekannt. 
Belegbar ist Zacharias Bussi de Campione468 und Domenico Galli, wobei dessen erste 
dokumentierte Arbeit in Prag die Stuckausschmückungen von Fassade und Interieur des 
Michna-Palais waren. Diese Quelle kann man einer Bestätigung des Grafen Michna von 1644 
über seine Schulden bei Galli in Höhe von 3383 Gulden entnehmen.469 
Wenig bekannt ist über den Baumeister Pietro Colombo, der im Dienst von Fürsten Lobkovitz 
von 1651 bis 1652 in Raudnice gearbeitet hatte, dieser folgte eine Beschäftigung bei Graf 
Michna in Prag. Eventuell war dieser am Umbau des Palais Michna beteiligt, wo er einen 
Zwischenstock im Erdgeschoß einbaute, er agierte jedoch nicht als Architekt oder Bauleiter, 
eventuell als Baumeister.470 
 
Kurz nach dem Waldsteinpalais entstand Anfang der 1640er Jahre auf der Kleinseite der 
Gartentrakt des Palais Michna. Diese Bauten nehmen bereits barockes Formengut auf. Blickt 
man nach Wien, so kann man beispielsweise die ersten „praemerschen“ Bauten in den 60ern 
des 17. Jahrhunderts datieren. Die Zeit um 1670 ist geprägt von Architekten wie Carlo 
Lurago, Francesco Caratti und Giovanni Domenico Orsi, denen sich daraufhin bis zum Ende 
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des Jahrhunderts A. Porta und G. Broggio anschließen, sowie zahlreiche Bauten unbekannter 
Architekten.471  
Prinzipiell wäre hervorzuheben, dass die vorwiegende man sich an italienischem Formen 
orientierte, vorwiegend an römischer aber auch lombardischer Architektur.472 Die Fassade des 
Palais wird mit der Villa Doria-Pamphili von Alessandro Algardi, welche beinahe zeitgleich 
entstanden ist, verglichen.473 Übereinstimmungen sind in den eingelassenen Büsten-Tondis zu 
finden und die klare Gliederung in Geschoße eines dreiachsigen Risalits. 
Die große Nische mit der Fenstertür, die das Mittelgeschoß bestimmt, erinnert an die von 
Vignola 1551-1555 erbaute Villa Giulia in Rom. Die Büsten in den Rundnischen oberhalb der 
Fenster werden mit der 1564 umgestalteten Villa Medici und dem 1613-1615 von Hans von 
Xanten, gen. Giovanni Vasanzio, erbauten Casino Borghese. Für das Motiv der 
Stuckgirlanden könnte man auf die Stuckausstattung im Hof des Palazzo Spada, ebenfalls in 
Rom, verweisen. Auch das Attikageschoß kann man auf italienische Beispiele 
zurückführen.474 
Alle genannten Beispiele sind nachvollziehbar und treffend. Die Villen Doria-Pamphili wurde 
in G. B. Falda weit verbreiteten Stichserien in der mitteleuropäische Welt bekannt und ist 
insbesondere im Verbindung mit einer Gartenanlage betrachtet. Genau wie das Palais 
Waldstein hat auch Graf Michna in seinen Grundmauern eine Gartenlandschaft vorgesehen. 
Weiters könnte man sich gut vorstellen, dass der Graf ein Freskenprogramm für seine 
repräsentativen Säle vorgesehen hatte, das z.b. einen „Hesperidenzyklus“ beinhalten könnte. 
Diese Vermutung entnimmt man dem Vergleich zwischen dem Gartenrisalit und dem Blatt, 
signiert von Phillipus Gagliardus und R. o. Gl. Goyrand475, aus Ferarris Werk zur 
Zitruskultivierung (Abbildung 93). Darauf zeigt sich eine Palastanlage, welche mit einer 
Zeusstatue abschließt und welche als göttlicher Palast dem Risalit des Palais Michnas Pate 
gestanden haben könnte. Im Gegensatz zu den zuvor genannten Beispielen nimmt die 
Palastanlage sowohl die Büstentondis als auch den dreiachsigen Mittelrisallit und die Portal-
Lösung vorweg. Ebenfalls erinnert das zusätzliche Mezzaningeschoß über den beiden 
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Vollgeschoßen mit einer spitz zulaufenden Dachlösung, allerdings ohne Statue, an den 
göttlichen Palast. 
15 Konklusion 
In der vorliegenden Arbeit Carpoforo Tencalla. Die Wechselwirkung zwischen gemalter und 
gebauter Architektur habe ich versucht mich mit der Schnittstelle von Malerei und 
Architektur anhand von Carpoforos Oeuvre zu nähern. Vorerst wurde ein Schaffensbereich 
definiert in Form von Carpoforos Werdegang, Einflussgebiets und seinem Auftraggeberkreis, 
welcher wiederum politischen und religiösen Einflüssen unterlag. Nachdem die malerischen 
und gesellschaftlichen Konventionen als Kontur der Arbeit gezogen waren, versuchte ich den 
Ursprung der Überschneidung von Malerei und Architektur in den Arbeitsweisen der 
Architekten und der Maler zu erschließen. Dabei manifestierte sich das Berufsbild des 
„Architekturzeichners“, der als Vorlagenersteller eigentlich für den Maler arbeitet. Anhand 
von Hans Vredeman de Vries, der die Gattung der Architekturmalerei ausufernd verbreitete, 
entpuppt sich nun der theoretische Perspektivkenner und „Architekturzeichner“ als 
„Architekt“. Durch Vredemans Befassung mit der Perspektive hat sich dieser im Alleingang 
zum Architekten gemausert und durch zahlreiche weitere Projekte als „Uomo Universale“ 
etabliert. Als solche ein Universalgenie wird Andrea Pozzo stets in der Literatur bezeichnet, 
so weisen Vredemans und Pozzos Werke erhebliche Parallelen auf. Andrea Pozzo war einer 
der bedeutendsten und prägendensten Architekturzeichner des Hochbarocks, der sein 
Schaffensfeld, ähnlich wie Carpoforo Tencalla, in Oberitalien und Österreich ausübte. Auch 
er verkörperte das Berufsbild des „Uomo Universale“ und verbreitete durch seine Publikation 
sein Gedankengut. Vredeman und Pozzo sind sowohl als Maler und Architekten fassbar und 
füllen den Markt mit theoretischen Werken in Form von Perspektivtraktaten, Säulenbüchern, 
Anleitungen für den Architekturliebhaber und befassen sich zudem mit dem Theater, 
Festdekorationen und empherer Architektur. Wahrlich schwer erscheint es nun eine passende 
Berufsbezeichnung der beiden Multitalente zu erschließen, aber zumindest lässt sich eindeutig 
sagen, dass sich die Malerei immer mehr in architektonische Gestalten drängt und wiederum 
die Architektur in der Malerei Vorbilder sucht. Die Vorzüge der gemalten gegenüber der 
gebauten Architektur lassen die Nachfrage nach illusionistischen Ausstattungen in die Höhe 
schnellen. Auch die Wertigkeit der beiden Gattungen in der Kunst sind natürlich als 
maßgebende Faktoren in die große Nachfrage einzubeziehen.  
Nun stellte sich Frage nach Carpoforos Zugang zur Architekturmalerei, welche er als 
Quadraturmalerei in Petronell demonstrierte. Durch Vergleiche und mögliche Vorlagen, 
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welche explizit für Figurenmaler angefertigt wurden, habe ich versucht eine mögliche 
Antwort zu finden. Vorwiegend sind mir Lepautres und Baurs Werke als potentielle 
Vorlagewerke für Ornamente, mythologische Sujets, Friese und Architekturkulissen ins Auge 
gestochen. Weiters habe ich publizierte Vergleiche einbezogen und diskutiert. 
 
Anhand einer Reihe von Carpoforos Fresken in Österreich und Tschechien habe ich versucht 
die Aussagen der Freskenzyklen in Verbindung mit der Schlossarchitektur aufzuzeigen und so 
einen Trend zu formulieren. G. B. Falda und die Villa Ludovisi sehe ich als Propaganda-
Werk-Vorbild, indem Villa, Garten- und Freskenausstattung die Funktionen erfüllen das 
Ansehen und den Status des Bauherren zu veranschaulichen. Durch die neue Verbindung der 
gesamten Anlage, ergibt sich eine neue Korrelation zwischen Außen und Innen, was demnach 
auch eine übergreifende Aufgabenstellung für Maler und Architekten bedeutet. Besonders 
deutlich ermöglichte mir das Schloss Troia dies aufzuzeigen; die Architektur und die Fresken 
des Schlosses und ein Thesenblatt des Auftraggebers verfolgen jeweils dieselbe Funktion.  
Sowohl die Fassaden, welche als Propaganda-Stiche in Umlauf gebracht wurden, aber auch 
die Innenausstattung dienten demselben Zweck, sie waren programmatisch zur 
Verherrlichung und als Ausdruck der politischen Gesinnung des Bauherrn konzipiert. Das 
Innenleben war nur ausgewählten Personen zugänglich und von Gebildeten lesbar. Gerade die 
wackelige Position des Adels drängt auf ein plakatives zur Schau stellen und so verlagert sich 
das Innenleben zunehmend nach außen. Die Residenzen des Adels durchlaufen ausgehend 
von der Renaissance in den Barock einen Wandel, welcher sich von einer wehrhaften 
Außenschale zu einer prunkvoll verkleideten Schauseite vollzieht. So wird die Fassade immer 
mehr zum Spiegel des programmatischen Inhalts, welcher sich in den Innenräumen in Form 
von Festsaal, Deckengewölben, Treppengestaltung und Plastik, als Message an den Besucher 
zur Huldigung des Eigentümers und seiner Abstammung richtet. Man sollte sich stets vor 
Augen halten, dass jedes noch so kleine Detail sorgfältig geplant und in ein theoretisches 
Konzept verstrickt ist und eine ikonographische Botschaft trägt. So habe ich versucht die 
Architektur in den Fresken mit dem geschichtlichen Kontinuitätsanspruch in Verbindung zu 
setzten, der sich vom Antiken abwendet und zeitbezogen zu interpretieren ist und sich auf die 
Legitimierung der Adelsgeschlechter durch das Habsburgerhaus beruft. 
Ich denke, hier gilt es eine Brücke zwischen Außen und Innen zu schlagen, demnach wäre 
auch eine übergreifende Aufgabenstellung für Maler und Architekten gegeben. Die 
Architekturformen der Freskenprogramme wiederholen sich und passen sich meist der 
Außenarchitektur an.  
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Wenn man das Schaffen der Aristokratie in Wien im 17. Jahrhundert betrachtet, ist diese 
These keineswegs unpassend, denn Prestige steht an höchster Stelle, man war ständig bedacht 
die Etikette zu wahren und sich angemessen zu präsentieren. Mit diesen Möglichkeiten bietet 
sich natürlich die Chance das Reale zu überhöhen und zu steigern. Nun verlangt dieses Spiel 
auch nach dem angemessenen Ort. Die Aufgabe der Bühnenbildner setzte u.a. Albertis 
„Perspektiva“ voraus und war nun Fachübergreifend eine Aufgabe für Architekten geworden.  
Die Kulissen zeigen was in der Realität nicht vorhanden ist, dies ist die Grundeigenschaft des 
Theaters, ob sie den Realraum fortsetzt oder nicht, mag hier gleichgültig sein, solange sie die 
Illusion einer Realität erwecken kann. Ob gemalt oder gebaut, es erfüllte den Zweck der 
Repräsentation und war somit gleichrangig gegenüber der realen Architektur. Man 
verwendete das illusionistische Mittel zur Repräsentation, sei es in Bildern oder Fresken, 
Bühnen oder Gräbern.  
 
Zu guter letzt war noch die Frage um die Person Giacomo Tencalla zu klären, dieser ist die 
Antwort auf die Frage der „minderen“ Qualität der Fresken von Schloss Troia, Schloss 
Libochovice und Schloss Lnáře. Durch kürzlich aufgearbeitete Archive und neu entdeckte 
Quellen gelang es „Jacobus Tencalla figlius Joannis de Bissone“ als eigenständigen Maler zu 
etablieren. Als ein Verwandter Carpoforos weisen Giacomos Fresken große Ähnlichkeiten in 
Komposition und Stil und teilweise nahezu idente Übernahmen auf, lassen sich aber durch 
Figuren- und Oberflächenbehandlung, sowie ein verhalteneres Agieren der Figuren im Raum 
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Abbildung 39: Carpoforo Tencalla (?), Kampf der Liebe und Landschaften; Giovanni Ghisolfi 
e Marcantonio Pozzi (?), Cesano Maderno, Palazzo Arese Borromeo, Erdgeschoß südl. Saal 
41., 1659-1674, Quadratur. 
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Abbildung 40: Schoss Náměšť an der Oslava, „Darstellung als Schrägansicht mit 
Ausschnitten der Innenräume“. 
 
Abbildung 41: Carpoforo Tencalla, Einblick Bibliothekssaal des Schlosses Náměšť, 1674/75, 
Fresken in Stuckkartuschen.  
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Abbildung 42: Carpoforo Tencalla, Abbildung 44 ,Psyche vor Amors Palast, Bibliothekssaal 
des Schlosses Náměšť, 1674/75, Fresko. 
 
Abbildung 43: Carpoforo Tencalla, Abbildung 44 ,Psyche wird von einer alten Frau ein Rat 
erteilt, Bibliothekssaal des Schlosses Náměšť, 1674/75, Fresko. 
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Abbildung 44: Carpoforo Tencalla, Abbildung 44 ,Landschaftskartusche, Bibliothekssaal des 
Schlosses Náměšť, 1674/75, Fresko. 
 
Abbildung 45  
Michiel Coxie, Psyche vor Amors Palast. 
 
Abbildung 46  
J. W. Baur, Die Hirten Mirtillo und ErgastoDie Hirten Mirtillo und Ergasto , 1640, Paris. 
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(Paris, BNF, Estampes, Ca 16-fol., E 024833.) 
 
Abbildung 47: Carpoforo Tencalla, Festsaal, Schloss Trautenfels, 1670. 
 
Abbildung 48: Carpoforo Tencalla, Hochzeit von Jupiter & Juno, Festsaal Schloss 
Trautenfels, 1670. 
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Abbildung 49: Carpoforo Tencalla, Grundriss, Schloss Trautenfels, 1670, (Saal I. Geschichte 
des Harmonillus, Saal II. Aurora-Darstellung). 
 
Abbildung 50: Carpoforo Tencalla, Geschichte des Harmonillus, Saal I., Schloss Trautenfels, 
1670. 
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Abbildung 51: Carpoforo Tencalla, Aurora, Saal II., Schloss Trautenfels, 1670. 
 
Abbildung 52: A. Sacchi, Verwandlung des Harmonillus, 1633 (publiziert in Johannes-
Baptista Senensis Ferrari, Rom 1646). 
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Abbildung 53: F. Albani, Die Landung der Hesperiden in Ostia1633 (publiziert in Johannes-
Baptista Senensis Ferrari, Rom 1646). 
 
Abbildung 54: Carpoforo Tencalla, Tanzende & Spielende Kinder, Saal II., Schloss 
Trautenfels, 1670. 
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Abbildung 55: Filiberto Luchese, Schlosses Esterházy in Eisenstadt, um 1663. 
 
Abbildung 56: Carpoforo Tencalla, Haydnsaal, Hesperidenzyklus im Festsaal des Schlosses 
Esterházy in Eisenstadt, vor 1668, Fresko. 
 
Abbildung 57: Carpoforo Tencalla, Psyche wird von Zephyr zu Amors Palast gebracht, 
nördliche Hohlkehlzone im Festsaal des Schlosses Esterházy in Eisenstadt, vor 1668, Fresko. 
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Abbildung 58: Carpoforo Tencalla, Slavonia, nördliche Hohlkehlzone im Festsaal des 
Schlosses Esterházy in Eisenstadt, vor 1668, Fresko. 
 
Abbildung 59: Pietro da Cortona, Wettstreit Kunst und Natur, 1633 (publiziert in Johannes-
Baptista Senensis Ferrari, Rom 1646). 
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Abbildung 60: G. B. Falda „Der Garten der Hesperiden“,  gestochen von Arnold van 
Westerhout nach einer Vorlage von Giovanni Battista Manelli, Papst Innocenz XI., 
(325x440). 
 
Abbildung 61: Cesare Ripa, Cesare, Europa Iconologia, Rom 1603. 
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Abbildung 62: G. B. Falda, Minerva. Detail, gestochen 1676 (in 12 large sheets,. 1540x1530. 
In privat collection). 
 
Abbildung 63: Schloss Raudnice, Ansicht von Norden, Stich von Jeremias Wolff, Augsburg 
um 1710. 
 - 180 - 
 
Abbildung 64: Giovanni Giacomo Tencalla, Luftansicht Schloss Valtice (Feldsberg), Mitte 
17. Jahrhundert. 
 
Abbildung 65: Jacques Androuet Du Cerceau, “Les Plus Excellents Bâtiments de France. t. 
II” Château Écouen,1576s 1579. 
 
Abbildung 66: Jean Marot, Indre-et-Loire: Château et parc de Richelieu: Vue générale en 
perspective du chasteau, bassecourt, anticourt, jardins (Lemercier, Jacques (Architekt) Schloss 
Richelieu, Nancy, um 1660). 
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.  
Abbildung 67: Louis Le Vau, Jules Hardouin-Mansart, Cour de Marbre, Schloss Versailles, 
(1651-1700, 1671-1680, 1680). 
 
Abbildung 68: Andrea Palladio, Palazzo Valmarana, Vicenza (Holzschnitt aus “I quadro Libri 
dell’ Architectura, Buch II.) 1570. 
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Abbildung 69: Luftaufnahme der Ŝternberk Villa Trója in Bubeneĉ. 
 
Abbildung 70: Jean Baptist Mathey, Gartenfassade, Ŝternberk Villa Trója in Bubeneĉ bei 
Prag, 1679-85. 
 
Abbildung 71: Georg Herrman, Gartenplastik der Ŝternberk Villa Trója in Bubeneĉ bei Prag, 
1679-85. 
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Abbildung 73: G. B. Falda, Villa Ludovisi, (From Gardens of Rome. 302x420), 1683. 
 
Abbildung 74: Augustino Tassi, Sala dei Fama, Piano Nobile, Casino Ludovisi, um 1621. 
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Abbildung 75: Jean Baptist Mathey, Gartenexedra, Ŝternberk Villa Trója in Bubeneĉ bei Prag, 
1679-85. 
 
Abbildung 76: Abraham Godyn, Festsaalquadratur, Piano Nobile nördliche Wand, Ŝternberk 
Villa Trója in Bubeneĉ bei Prag, 1691-1697, Quadratur. 
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Abbildung 77: Giacomo Tencalla, Einblick Hesperidenfresken, Erdgeschoß Ŝternberk Villa 
Trója in Bubeneĉ bei Prag, 1687, Fresko. 
 
Abbildung 78: Giacomo Tencalla, Hera weist die Hesperiden an die Früchte in Sicherheit zu 
bringen, Ŝternberk Villa Trója in Bubeneĉ bei Prag, 1687, Fresko. 
 - 186 - 
 
Abbildung 79: Giacomo Tencalla, Die Hesperiden bringen die Früchte in Sicherheit, 
Ŝternberk Villa Trója in Bubeneĉ bei Prag, 1687, Fresko. 
 
Abbildung 80: Hans Vredeman de Vries, Die Ruine, „Theatrum Vitae Humanae“, (gestochen 
von Hieronymus Wierix), 22,7x27,8 cm, Antwerpen 1577. 
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Abbildung 81: Karel Škréta, Thesenblatt der Sternberg,heute im Schloss Troia ausgestellt, 
Kupferstich. 
 
Abbildung 82: Giacomo Tencalla (?), Kremsier Rotonde, Lustgarten von Schloss Kromĕříž, 
um 1675, Fresken in Stuckfassung. 
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Abbildung 83: Giacomo Tencalla, Hera weist die Hesperiden an die Früchte in Sicherheit zu 
bringen, Schloss Lnáře, ca. 1677, Fresko. 
 
Abbildung 84: Giacomo Tencalla (Giuseppe Muttoni [?]), Tanzende & Spielende Kinder, 
Schloss Libochovice, 1688–1690, Fresko. 
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Abbildung 85: Giacomo Tencalla (Giuseppe Muttoni [?]), Apollo & Coronis, Schloss 
Libochovice, 1688–1690, Fresko. 
 
Abbildung 86: Carpoforo Tencalla, Apollo & Coronis, Festsaal Schloss Trautenfels, 1670, 
Fresko. 
 
Abbildung 87: Carpoforo Tencalla (?), Sala Terrena, Schloss Libochovice, Böhmen, Fresko. 
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Abbildung 88: Palais Michna (heute Haus Tyrš), Risalit der Gartenfassade (Michna von 
Weizenhofen),Prag, 1644/45. 
 
Abbildung 89: Grundriss des Palais Michna, Plan aus Dienzenhofers Skizzenbuch. 
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Abbildung 90: Palais Michna, Gartenfassade, Rekonstruktion von Kresba P. Vlček. 
 
 
Abbildung 91: Palais Michna, Grundriss, Rekonstruktion von Kresba P. Vlček. 
 
Abbildung 92: Domenico Galli und Zacharias Bussi de Campione, Stuckverzierter 
Innenraum, Palais Michna, Piano Nobile, um 1644/5. 
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Abbildung 93: Phillipus Gagliardus und R. o. Gl. Goyrand, Illustration eines Jupiter Palastes, 
(in: Johannes-Baptista Senensis Ferrari,Hesperides sive de malorum aureorum cultura et usu 
libri IV), Rom 1646. 
 
Abbildung 954: Hans und Paul Vredeman de Vries, Liebesgarten mit galanten Szenen und 
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20 Zusammenfassung 
In der Arbeit Carpoforo Tencalla. Die Wechselwirkung zwischen gemalter und gebauter 
Architektur soll die Schnittstelle von Malerei und Architektur anhand der 
Festsaalausstattungen des Malers Carpoforos Tencalla betrachtet werden. Die petroneller 
Quadratur erweitert unser Wissen über den Figurenmaler Carpoforo und entpuppt ihn als 
Quaduristen. So stellen sich etliche Fragen zu Carpoforos Werdegang und Zugang zur 
Architekturmalerei. Durch Vergleiche und mögliche Vorlagen, welche explizit für 
Figurenmaler angefertigt wurden, habe ich versucht Carpoforos Vorbilder aufzuschlüsseln. 
Dabei manifestierte sich das Berufsbild des „Architekturzeichners“, der als Vorlagenersteller 
für den Maler arbeitet. Anhand von Hans Vredeman de Vries, der die Gattung der 
Architekturmalerei ausufernd verbreitete soll der „Architekturzeichner“ in seinem Um- und 
Wirkungsfeld betrachtet werden. Die Quadraturmalerei etabliert sich als eines der 
Aufgabenfelder des Universalkünstlers, der zudem als Maler, Architekt, Theoretiker, Theater-
, Festdekorationen und empherer Architektur Schaffender auftritt. Andea Pozzo verkörpert 
das Multitalent schlechthin und anhand seiner Person soll der Anspruch der illusionistischen 
Architekturmalerei diskutiert werden.  
Einen weiteren Schwerpunkt wird das Thema der Hesperiden darstellen, welches als 
Freskenprogramm in Trautenfels und Eisenstadt von Carpoforo inszeniert wurde, ebenso in 
Böhmen und Mähren befinden sich weitere Zyklen, wobei Carpoforos Autorschaft im 
Schlosses Náměšť gesichert ist. Die Fresken der Schlösser Troia, Libochovice, Raudnice und 
Lnáře werden mit den gesicherten Fresken Carpoforos verglichen. Teilweise wurden 
dieselben Vorlagen zur Komposition herangezogen und beinahe ident übernommen. Die 
Forschungsergebnisse der letzten Jahre tendieren zu Giacomo Tencalla, einem Verwandten 
Carpoforos. Durch Vergleiche und Literatur sollen die Unterschiede erarbeitet und der 
Autorenfrage in einem Exkurs nachgegangen werden.  
Vordergündig soll allerdings der Bezug zwischen gemalter- und gebauter Architektur als 
Frage des Inhalts der Architekturkulissen der Fresken und ein übergreifendes Konzept 
bestehend aus Garten, Architektur, Festsaal, theoretisches Programm des Auftraggebers 
behandelt werden.  
 
